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La presente tesis es un trabajo de investigación sobre la obra
de FRANCISCO LÓPEZ HERNANDEZ.
Cuando me planteé, acometer esta empresa, al comienzo se trató
solo de realizar o no un trabajo de investigación; esto
representaba para mi un esfuerzo enorme volver a escribir, ya que
siendo una escultora acostumbrada a dibujar, modelar,
“investigar” en la propia obra, lo inhabitual de escribir suponía
un cambio de lenguaje bastante duro.
Asimismo, pensé que seria para mí un reto altamente enriquecedor
escoger un tema distinto del que estoy trabajando. En arte, a
veces es importante estudiar por qué otros artistas han elegido
un camino determinado y qué les ha llevado a ello, haciéndoles
como consecuencia, significativos dentro del movimiento al que
pertenecen.
Algunas de las causas que me han inducido a realizar eJ. presente-
trabajo son de caracter personal: varios de mis antiguos
compañeros de Facultad son ahora seguidores suyos, yo imparto
clases en la misma Facultad de Bellas Artes que F.L.H. y varios
de sus más allegados amigos y seguidores y también pertenezco,
en cierto modo, a este circulo, más por amistad que por
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pertenencia a su mismo movimiento. Todo ello me sitúa en un lugar
de gran privilegio para realizar este proyecto.
Una de las ventajas de esta proximidad es la posibilidad de
establecer un contacto más directo con el artista y su entorno,
la obtención de sus propios archivos, material de un valor
inapreciable para mi trabajo, y mantener diálogos continuos sobre
la evolución de este trabajo.
Incluso, y en ini más modesta opinión, pienso que pudiera
resultar de interés para la propia persona sobre la que estoy
investigando y para sus seguidores, así como para los estudiosos
del arte.
Una de las cosas que más me ha llamado la atención es la poca
representación que tiene este artista en las grandes
publicaciones, como, por ejemplo y citando aquel que tengo más
reciente, el último tomo de Sumina Artis escrito por Valeriano
Bozal, donde sólo se le cita.
Me gustaría pensar que esto se debe más al desconocimiento de la
persona y a la falta de información que hay sobre él que al hecho
de que se le considere un artista de segunda Lila dentro de su
propio movimiento.
Uno de los logros que desearla conseguir por medio de este
trabajo de investigación es que F.L.H. tenga un mayor




Quizás por mi falta de experiencia investiqadora este
planteamiento resulte pedante. Nada más lejos de mi intención;
jamás se me ocurriría compararine con ninguno de las historiadores
citados a lo largo de este trabajo, ni mucho menos cuestionar sus
aportaciones. Sólo quisiera arrojar algo de luz sobre la obra de
Francisco López Hernández, al que considero pieza fundamental en
la formación de un grupo, demostrar, a su vez, que este grupo
existe como tal, y clarificar, dentro del movimiento realista,
aquellas características que lo distinguen de los demás artistas
pertenecientes a las distintas tendencias enmarcadas dentro de
dicho movimiento.
Realizar un trabajo de esta índole, sobre un artista en plena
madurez, supone no sólo un trabajo interesantisimo por todo el
material existente, sino también porque se plantea una tarea
de compilación, muy importante por lo disperso de su obra, e
incluso de recuperación de material fotográfico.
Quizás ésta haya sido una de las partes más arduas, ya que me ha
obligado a aprender un oficio del que sólo tenía meras nociones,
la fotografía.
El archivo fotográfico aquí obtenido es bastante complejo, sacado
de los lugares más inverosímiles, de catálogos de los cuales
apenas si quedaba sólo el ejemplar que el artista guardaba-, de
9
las casas de los coleccionistas de sus obras y de sus amigos,
y de las galerías donde ha expuesto su obra, algunas de ellas
fuera de nuestro país.
La realización de estas fotografías ha sido totalmente personal,
así como su positivización, ya que los métodos industriales no
se adaptaban a los requisitos necesarios y los manuales, de una
casa profesional, eran de un coste inalcanzable.
Todo esto ha sido posible por mi condición de profesora en la
Facultad de Bellas Artes, y gracias al privilegio de haber tenido
acceso al laboratorio de personal docente que esta Facultad tiene
a tal efecto.
En este trabajo de investigación me propongo realizar una
catalogación exhaustiva de toda la obra de Francisco López
Hernández. Es una labor que considero “novedosa”, pues hasta la
fecha nadie se ha ocupado del tema, asimismo, efectuo un estudio
diríamos que biográfico de su persona y de su obra. Para ello
divido la tesis en una serie de capítulos que se ordenan de la
siguiente manera:
Un primer apartado lo dedico defender de la existencia del GRUPO
DR MADRID: cuál fue la primera vez que se empleó este término
para englobar un movimiento y de qué premisas parto para hacer
tal afirmación.
lo
El “llamado” GRUPO DE MADRID lo componen Julio López Hernández,
su hermano Francisco López Hernández, la mujer de éste, Isabel
Quintanilla, Antonio López García y su mujer, Maria Moreno. El
GRUPO DE MADRID no se acepta por sus componentes como tal; se
puede utilizar como referencia y acudir a las citas donde se
les nombra como grupo para su posterior demostración y defensa.
Asimismo, no todos sus supuestos componentes son originarios de
Madrid. Y, en especial, Julio López Hernández nunca se ha
considerado parte integrante del grupo.
Es también importante demostrar la influencia de este “grupo”
sobre otros pintores que han elegido el mismo camino. Y defender
la existencia real de lo que llamamos GRUPO DE MADRID.
La tendencia artística al que pertenecen se denomina ampliamente
realismo. Digo “ampliamente” porque es un término que abarca
múltiples tendencias; llamamos realistas a aquellos que copian
la realidad, que la utilizan como modelo, pero dentro de este
concepto se podrían incluir múltiples interpretaciones,
fundamentadas en las características personales de los distintos
artistas.
En el segundo, hago un estudio de aquellas imágenes que guardan
cierta mimesis con la obra de F.L.H. dentro del realismo,
estableciendo una serie de relaciones más determinantes con
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aquellas que considero que le sirven de fuentes. Intento
relacionar la elección de F.L.H. por el movimiento realista con
una voluntad histórica al respecto. Esta actitud es muy
interesante de analizar, pues nos puede llevar a efectuar un
recorrido en el tiempo, desde el resurgir hasta la posterior
desaparición del movimiento realista.
En toda coyuntura existe una resistencia ética a intentar
determinadas realizaciones, que por eso mismo se vuelven
imposibles; y existe, por el contrario, un impulso absorbente
que dirige la actividad creadora del artista en un sentido
concreto y decidido.
La voluntad de arte en la obra de F.L.H. es significativa de
un movimiento artístico muy determinado, el realismo, y de un
grupo muy concreto que lo ha apoyado y defendido a lo largo de
su existencia, denominado EL GRUPO DE MADRID.
En el tercer apartado hago un análisis de la elección de
Francisco López Hernandez, dentro del movimiento realista y las
demostraciones que nos permiten enclavarlo dentro de él.
El cuarto capítulo trata del intimismo, la privacidad y el
individualismo, características muy especificas en la obra de
F.L.H. y en la de los realistas que incluyo en el mismo grupo;
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son cuestiones de vital importancia para comprender su obra, y
permiten establecer la relación de ésta con su vida íntima.
Asimismo, se establece una relación con otra característica muy
peculiar de sus obras: lo intemporal, aquello que se ha dado por
llamar “eterno”.
En el quinto capitulo entramos a tratar la obra de Francisco
López Hernández. Como escultor, demuestra un dominio bastante
anplio de todas las técnicas empleadas. Se diría que es un
perfeccionista, e incluso toca un amplio campo de formas de
representación como el relieve, la medalla, e). dibujo y la
escultura de bulto redondo. En este capitulo se efectúa la
catalogación casi completa de su obra, a falta de aquellas piezas
que han sido ilocalizables dado que ni siquiera recurriendo a la
memoria del artista por cierto, portentosa dentro de su descuido
ha sido posible tener la total seguridad de que nada se nos
escapaba, así como de las que se han omitido por voluntad del
propio F.L.H. al no considerarlas representativas de su quehacer
artístico.
En el sexto capitulo cito a aquellos artistas jóvenes, alumnos
de F.L.H., que son continuadores de sus tradiciones en el campo




actual, confiriendo continuidad a esta manera de entender la
realidad.
El capitulo siete lo constituyen sus datos biográficos y de
curriculum. Figuran aquí aquellos datos de interés para este
trabajo, tanto personales, refiriéndome en este caso a su vida
privada, como de actividades académicas y profesionales.
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1. ESCUELA DE MADRID
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1. ESCUELA DE MADRID.
En el presente capitulo se han planteado una serie de problemas
respecto a su desarrollo, debido a la amplitud del mismo y a la
abundancia de textos publicados sobre el tema. El carácter
polémico de las aportaciones contenidas en estos textos dota de
un gran interés a la nueva visión que confieren al grupo.
Desentrañar de una manera objetiva lo que otros han querido decir
sobre EL GRUPO DE MADRID, e irlo arropando con los diversos
escritos que al respecto han sido publicados, ha conllevado una
tarea de compilación y posterior estudio de varios años. El
resultado ha sido este texto que, por el cúmulo de datos de
interés se erige sobre una estructura bastante densa. Asimismo
en el planteamiento de su estructura ha requerido una autentica
labor de rompecabezas, ya que, al ser su contenido tan vasto, era
fundamental darle un desarrollo a través del cual se fueran
apoyando los sucesivos subcapitulos entre sí.
Muchos de los datos aquí citados han sido hallados en archivos
particulares, mediante entrevistas personales y tras una intensa
y larga búsqueda en la que nunca se acababan las fuentes de
información, dado que el último encuentro siempre provocaba otros





citados salen a la luz por vez primera de una manera coordinada,
relacionándose escritos de una misma persona publicados en
distintas épocas. Esto reviste un gran interés para aclarar una
serie de contradicciones y supone leer repetidamente un mismo
texto con el fin de analizar su relación con los demás sin
anteponer una opinión a otras, buscando tan solo una “verdad”
fruto de la evidencia que resulta cuando se contrastan datos
minuciosamente recogidos y expuestos.
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1. Grupo de Madrid.
La originaria llamada “Escuela de Madrid” efectúa su primera
exposición en 1945 (Exposición antológica. Escuela de Madrid,
Caja de Madrid, 1990, 291, págs. 79—96).
Javier Tuselí la define como:
“Lo anterior a la escuela de Vallecas, las enseñanzas de Vázquez DIaz,
algunos coetáneos brillantes, una voluntad de modernidad dentro del
realismo y un procedimiento comercial imaginado por sucesivas
galerías”. (1) (pág.79)
La “Escuela de Madrid” a la que me refiero en este capitulo, y
a lo largo de mi tesis, es la compuesta por Antonio López, María
Moreno, Julio López Hernández, Francisco López Hernández e Isabel
Quintanilla.
Para apoyar esta propuesta aludo al texto escrito por Francisco
Calvo Serraller con motivo de una exposición de “realistas” en
Japón:
Ni discípulos, ni aun menos seguidores oportunistas, sino, como antes
se apuntó, amigos entrañables y colegas profesionales muy próximos a su
mundo, la pintora Maria Moreno, que es su esposa, y los escultores
Francisco y Julio López Hernández, tonan parte de este circulo de
artistas que participa de unas inquietudes similares a las de Antonio
López, circulo que es el que ha dado pie a la llamada escuela o
agrupación de realistas madrileños, que no se debe nunca confundir con un






Todos los integrantes de este grupo pertenecen a la misma
generación. Existen además una serie de elementos aglutinantes:
exceptuando a F.L.H., quien estudia en Artes y Oficios con José
Capuz, todos lo hacen en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando.
‘¿Qué se entiende por realismo madrileño?. Hay que empezar por
prequntárselo, porque parece una de esas fórmulas que,a fuerza de
repetirse, ven excusada cualquier explicación. Ninguno de los componentes
indiscutiblemente adscritos a esta tendencia ha redactado manifiesto
alguno, ni ha declarado poseer un código artístico que le sirviera de
aglutinante formal.
Ha habido entre ellos ciertas coincidencias, pera queda por ver y
analizar lo que tienen de estilisticamente relevante, porque los lazos de
carácter generacional, afectivo o familiar no nos autorizan a hablar de
la existencia o formación de un grupo o movimiento artístico, y lucho
menos, cuando, saltándonos el marco preciso del núcleo original que ha
dado pie a la leyenda, se trata de ampliar indiscrininadamente su
alcance, incluyendo en el montón a cualquiera, so pretexto de algo tan
ambiguo como pintar realista o residir en Madrid (...) Así que, para
despejar de entrada el equivoco, lo que hay que hacer, en primer lugar,es
identificar a los personajes, que, sea como sea, pero con legitimidad
histórica, fueron los primeros en ser reconocidos como tales realistas
madrileños. Entre ellos, hay sólo cuatro nacidos en Madrid, los hermanos
Julio y Francisco López Hernández, Maria Moreno e Isabel Quintanilla,
pues ni Antonio López García, oriundo de Tomelloso <Ciudad Real), ni
Amalia Avia de Santa Cruz de la Zarza <Toledo), lo hicieron en la
capital.Todos, eso si, vinieron al mundo en la década de los treinta,
comenzaron sus estudios artísticos superiores en la de los cincuenta, y
sin excepción, los cursaron en Madrid, principalmente en la escuela de
Bellas Artes de San Fernando, salvo Francisco López Hernandez,que estudio




La generación a la que pertenecen estos artistas es la de la
posguerra. Su infancia se desarrolla en una España en la que
la guerra ha dejado arrasadas la economía y los medios artísticos
e intelectuales; el nuevo régimen impone una serie de premisas
en estos campos que hacen muy difíciles la supervivencia y todo
tipo de nuevos florecimientos, así como el contacto con el
exterior. Podríamos decir que es una época adversa a todo tipo
de creación artística.
‘Yo nací en el año 30,sufrí una guerra tremenda y he vivido en barrios en
los que el esfuerzo humano, la lucha por la vida, ha sido muy dura. Me he
criado en este ambiente, I4is abuelos eran orfebres, mis padres también y
durante los años de posguerra que fueron durisimos, el trabajo no daba
para caprichos en el mundo que me rodeaba.’ Julio L6pez Hernández. (1>
(pág. 79
Tales condicionantes influyen en la formación de estos artistas,
como ellos mismos observan en diversas declaraciones publicadas
con motivo de sus exposiciones.
Merece la pena resaltar que estos nuevos artistas tuvieron más
facilidades que la primera generación de “La Escuela de Madrid”,
cuyos protagonistas tardaron más en poder dedicarse a la pintura,
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mientras que los de esta nueva generación lo lograron desde un
principio, haciéndolo compatible con la docencia.
Javier Tuselí alude a la exposición “5preinta y ocho artistas
jóvenes” (Madrid, Departamento de Cultura, Delegación Nacional
de Educación, 1954) como resultado de una curiosa mezcla de dos
generaciones. Respecto a las mejores circunstancias de esta nueva
generación;
‘Varios de estos pintores lograron hacer su primera exposición individual
antes de cumplir los treinta años. Los dos hermanos López Hernández,
Antonio López y Enrique Gran obtuvieron becas de la Benemérita Fundación
March, cuyo papel fue tan importante en la promoción del arte
contemporáneo en España.’ (l)(pág.96>.
También este grupo se aprovecha de los medios de la anterior
generación, como las exposiciones nacionales a las que
concurrían. La diferencia mas palpable entre la anterior
generación y ésta es la comunicación con el exterior a una
edad temprana, cosa que para los anteriores no llegó a ser más
que un deseo debido al aislamiento de posguerra.
‘Mientras tanto, también en i955, Francisco López Hernández
y Antonio López viajaron a Italia, también becados, ‘dispuestos a morir
de placer’, según ahora recuerdan, dado su apasionamiento por el arte
italiano.’ (1) (pág.96>
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En enero de 1955 se inaugura en las salas de la dirección de
Bellas Artes de Madrid la exposición colectiva formada por
Antonio López, Julio y Francisco López Hernandez y Lucio Muñoz.
La obra de este último era abstracta; la de los demás, realista,
Santiago Amón, para destacar la importancia de aquel evento,
escribió:
“La exposición tuvo lugar cuando mayor parecía el auge de las corrientes
abstraccionistas e inrainentemente la irrupcién de las corrientes
informales, patentizándose más y más a partir de aquella hora, la
presencia y peculiaridad de su realismo en perfecta armonía con la
presencia de los abstractos y con una misma conciencia de modernidad.’
(10) (pág. 45)
No obstante, tuvo que pasar mucho tiempo hasta que triunfara esta
generación de realistas, e incluso, cuando esto sucedió, fue bajo
los auspicios de una importante exposición internacional (VI
Documenta de Kassel en 1977), donde se les englobó con una serie
de “movimientos realistas” con que no se identificaban, como lo
denuestra el que entre los textos del catálogo no figurara
ninguno alusivo a estos artistas en especial, ni tampoco se les
incluyera en los pertenecientes a los demás grupos ya
establecidos. (12).
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Volviendo a su repercusión en la época de su creación cono opción
dentro del ámbito artístico, podemos citar el siguiente texto de
Víctor Nieto Alcaide:
“El realismo de estos artistas configuré una opción inédita en el
panorama de la figuración española de los años 50.”
En este panorama tuvo una escasa resonancia la presencia de los jóvenes
realistas que comentamos aquí. Es evidente que el predominio y, en cierto
modo la prepotencia de la abstracción, convertía en algo singular e
incluso paradójico, este nuevo intento de renovar la figuración desde el
ámbito del realismo. Tuvo que pasar un cierto tiempo, para que la crisis
de la abstracción diese lugar a nuevas actitudes hacia la figuración y
para que se llegase a valorar en su justa dimensión el sentido de estas
obras cuya figuración lograba romper los moldes habituales de la
representación’411) (pág.39)
En la década de los 50 surge también El Paso grupo de
informalistas derivados de la abstracción, el grupo valenciano
Parpallo que aglutina a los constructivistas y geométricos, y el
Equipo 57. Estos grupos proceden de los que surgieron a finales
de los años 40, en plena posguerra: Dau Al Set, Altamira, Portico
y el Movimiento Indálico.
Tanto los realistas como los abstractos buscan anclar en la
tradición artística española sus recientes conquistas
vanguardistas. En ello se diferencian de los artistas de
posguerra, en que éstos eran más “casticistas”’ (los paisajistas
de la escuela de Vallecas y los seguidores de la primera escuela
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de Madrid).
El único toque de modernidad que podía permitirse a los artistas
de los años 40 era en el paisaje, en el estilo de lo que se
denominaba la Escuela de París, colores arbitrarios frente a una
composición poscubista.
El aislamiento de un posible apoyo internacional se debió a la
situación de posguerra y a la segunda guerra mundial, que se
libraba en aquel momento en Europa.
1955 es una fecha decisiva para el cambio artístico: se concede
el Premio Nadal a la novela El Jarama de Rafael Sánchez Ferlosio,
el Premio de la Crítica en Cannes a Juan Antonio Barden por La
muerte de un ciclista, los poetas Blas de Otero y Gabriel Celaya
publican Pido la paz y la palabra, y Cantos Ibéricos, se
desarrollan las conversaciones sobre el cine español en Salamanca
y se prohibe el Congreso de Escritores Jóvenes.
En 1954 muere Eugenio D’Ors, legitimador de la vanguardia de la
posguerra; los funerales de José Ortega y Gasset, fallecido en
octubre de 1955, preludiaron una potente protesta estudiantil.
Muere también el poeta-pintor José Moreno Villa, cuya acción
tutelar a través de la Residencia de Estudiantes sobre los
jóvenes escritores y los artistas plásticos de vanguardia hasta
la guerra civil fue muy relevante, y Pío Baroja lo hace a finales
de 1956. Los dos primeros y este último son miembros de la
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Generación del 98, cuya incidencia intelectual y moral en la
historia cultural española del siglo XX tiene un interés
acumulativo de gran repercusión polémica sobre este preciso
momento. La mayor agitación cultural aconteció en el campo de las
artes plásticas.
1955—La exposición “Tendencias recientes de la pintura
Francesa”, itinerante por Madrid, Valencia, Zaragoza y
Bilbao.
—“El arte moderno en los Estados Unidos” en Barcelona,
organizada por el MOMA de Nueva York.
—“Retrospectivas de los precursores” en Madrid.
-“Pintores Suizos Contemporáneos” en Madrid.
—“Pintura Contemporánea Neerlandesa” en Madrid.
Con todas estas exposiciones internacionales y muchas otras que
se realizaron en galerías privadas, se ve cómo se resquebraja el
aislamiento que imposibilitaba la comunicación con la vanguardia
internacional.
A esto contribuye una mayor facilidad de salir al extranjero
para nuestros artistas.
Entre 1960 y 1964, Isabel Quintanilla y Francisco López Hernández
vivieron casados en Roma, donde éste disfrutaba de una beca en
la Academia de Bellas Artes.
1
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Un dato curioso a tener en cuenta en este grupo es la formación
de matrimonios entre sus miembros. Entre 1960 y 1961, se casan
Antonio López y María Moreno, Julio López y Esperanza Parada
(también pintora) y Francisco López e Isabel Quintanilla.
“Como se ve, esta es la historia de unos compañeros de estudio bien
avenidos, que acaban transformando la endogamia afectiva de una tertulia





El ingreso en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando
exigía un examen bastante duro. Para prepararlo existían diversos
lugares, dos de los cuales eran Artes y Oficios y el Museo de
Reproducciones Artísticas, situado por aquel entonces en el Casón
del Buen Retiro.












el escultor Iíustr. 5
José Capuz.
De todas formas, la Escuela sirvió de unión a todos pues fue
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lugar de encuentro, al igual que lo fue el Museo de
Reproducciones Artísticas, del que todos hablan como “’un lugar
maravilloso donde se podía uno dedicar a él y a la pintura”’.




“Como en tantas otras ocasiones antes de este momento y tantas otras después, la
formación del artista plástico estuvo mucho más influida por la tertulia de amigos
y el debate de taller que por las enseñanzas concretas de carácter plástico




Más bien, el aprendizaje se producía entre los propios compañeros
y no se limitaba a las artes plásticas, existía un continuo
intercambio de literatura y música a pesar de la escasez de
medios. De ahí que surgieran inclinaciones hacia la literatura
o la poesía en algunos de ellos.
“También otros sintieron la atracción de la poesía o de la expresión
literaria, que triunfé en Nieva pero que sólo despunté mas tímidamente en
Francisco López Hernández, Joaquín Ramo o Lucio Muñoz. Lo que primaba era
el intercambio sobre Arte Moderno. Tanto Lucio Muñoz como Antonio López
recalcan que con mucha frecuencia era Francisco López Hernández aquél que
parecía tenerla más completa descubriéndoles, gracias a tarjetas postales
compradas en la librería CLAN, figuras y modos hasta entonces
desconocidos’ (por ej, pintores italianos como De Chirico, Carlo Carrá,
Modigliani...ó algún otro). <l)(pág. 89).
Por aquel entonces
Chicharro, hijo del
estaba de profesor de la escuela Eduardo
conocido pintor. Director durante muchos años
de la Academia de Bellas Artes en Roma, en 1943 vuelve a Madrid,
y en 1945 aparece el “postismo”, movimiento en el que participa
llegando a publicar hasta tres manifiestos en revistas de gran
peso.
“Aunque Chicharro era ya un postiodernista, ‘el postismo’ de su invención
lo explicita en varios de sus manifiestos, en unión del raro poeta Carlos
Edmundo de ory”. (l3flpág. 13).
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Este movimiento era el resultante de los ismos precedentes, sobre
todo Surrealismo y Expresionismo, acercándose su estética a la
de Dalí o Max Ernst. Es una especie de burla, de “culto al
disparate” muy aceptado entre la mayoría de los artistas al
margen de su participación o no (como los realistas) en este
movimiento, porque aporta un respiro en el ambiente de represión
que reinaba en aquella época.
“La vida de Eduardo Chicharro fue una persecución de lo imposible un no
acostumbrarse a vivir convencionalizado. Lucio Muñoz, Joagiiln Ramo, Julio
López Hernández y Amalia Avia le siguen considerando un obligado punto de
referencia en su formación como artistas”. (l)(pág. 92).
En 1955 se organiza una exposición de pintura contemporánea
italiana en el Retiro, organizada por el Instituto de Cultura
Hispánica. Participan, entre otros, Modigliani, Carrá, De
Chirico, Campigli, Marini, Martini, Manzú. . .Otra de escultura
italiana en la galería Juana Mordó ratifica la influencia del
arte italiano:
“Respecto de Antonio López no se ha tenido suficientemente en cuenta la
sintonía con Chaqalí en su inicial etapa de tono surrealista; en cambio
es mucho más habitual recordar el impacto, tanto en él como en Francisco
López Hernández, del Renacimiento Italiano’ (Verrochio, Donatello, Pierro
Della Francesca.,.>. (l)(páq. 94>.
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En el caso de los hermanos López Hernández, la tradición parte
de su abuelo Francisco López, que a su vez procede de una
tradición artesanal Albaceteña (Riopar). Este funda un taller de
orfebrería en el madrileño barrio de Tetuán, que a su vez hereda
su hijo Julio López Blázquez y en el que efectúan sus primeras
experiencias Julio y Francisco, hijos de este último. El padre
de los hermanos L.H. es asimismo profesor de grabado en hueco en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando.
~demás de la tradición personal, podríamos señalar otra de tipo
;enérico que se remonta a tiempos pretéritos. Me refiero a
aquella que se tiene por el simple hecho de ser español y, por
lo tanto, portador de una tradición histórica, lo que se ha
llamado “’pintar a la española”.
‘Pintar a la española no es cuestión de propósito sino de destino, de
temperamento irrefrenado, hijo a su vez de un clima y de una sociedad
determinados. Por universal que lleve a ser, el artista es hijo de un
lugar y de unos condicionamientos históricos, pero siempre superadores de
estas reservas, Cualquiera que lo mire dirá; esto es arte Español, algo
que sorprende por su materialidad suculenta, su concreoción simbólica,
por su extraña y solemne mesura, Digo esto pensando en Velázquez, Ribera,
Zurbarán. Pintar a la Espaiola es no hacer convencional, me refiero
siempre a verdaderos representantes, encararse con la realidad y la
materia de la manera más desinteresada, quiero decir uenos intelectual.
Esto es lo que le ha distinguido siempre. La pintura Española ha
reflejado siempre muchas influencias de fuera, es por ejemplo la mas
directa hija de Caravaggio. Pero estas características de atención a la
realidad y superación de modelos foráneos la definió siempre”. (13) (pág.
13)
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5. Un grupo más amplio.
Además de los componentes del grupo formado por los hermanos
López Hernández, Antonio López y las pintoras Maria Moreno e
Isabel Quintanilla, aparecen una serie de artistas íntimamente
ligados a ellos — tanto por su amistad como por la formación
artística y las actividades profesionales posteriores a su época
de estudios - aunque no desarrollen la misma vocación por este
tipo de realismo y ni siquiera sean realistas. Estos son Enrique
Gran, Amalia Avia, Lucío Muñoz (casado con la anterior), Joaquín
Ramo y Esperanza Parada, mujer de Julio López Hernández.
Una de las características de este conjunto de artistas es La
cantidad de exposiciones colectivas realizadas en común. Pienso
que esto se debe, en algunos de los casos, más a su solidaridad
y a una serie de circunstancias coincidentes de tipo amistoso,
que al hecho de que formen un movimiento artístico determinado,
aunque esto se dé, como aquí defiendo, en parte de sus
componentes.
En 1955 Lucio Muñoz realiza una exposición individual en la sala
Dintel en Santander. El catálogo cuenta con unas palabras
introductorias de Francisco López Hernández, puramente
literarias, pero que traslucen una sensación de tarea común.
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A pesar de la disparidad de tendencias se dio la colaboración en
diversos proyectos, como en el Santuario de Aranzazu, donde
ayudaron a Lucio Muñoz, Joaquín Ramo y Julio López Hernández, y
en el parador de San Marcos en León, en el que Julio López
Hernández volvió a ayudar a Lucio Muñoz.
En 1970 Ernesto Wuthenow organiza una exposición en Frankfurt
en la que participan Antonio López Torres, Antonio López García,
Amalia Avia, Maria Moreno, Isabel Quintanilla y Julio y Francisco
López Hernández (exposición que sería de vital importancia para
este último ya que significa su descubrimiento en Alemania), lo
que le daba un indudable aire de familia.
‘Pero esto no siempre ha ocurrido en ocasiones posteriores en que a esta
generación se han sumado los nombres de miembros de otras, con los que no
siempre guardan identidad. Ni siguiera puede dárselas por e].
procedimiento un poco forzado, de presuponer la existencia de dos
generaciones realistas’. (l>(pág. 105).
Podríamos, después de lo expuesto, citar el siguiente texto de
Javier Tuselí, refiriéndose a la existencia de un grupo de
realistas dentro del compuesto por los artistas anteriormente
citados, y al que, por sus características, se le puede atribuir
esta nomenclatura con mayor razón. E incluso soy partidaria de
decir que son los únicos que, atendiendo a su trayectoria, pueden




1957 surge un cambio en todos los terrenos. En pintura triunfa
infornalismo, y la formación de grupos con pretensión de grupo
escuela como El Paso dejó aparentemente al margen de las
riguardias a los realistas e, incluso, a los informalistas o
stractos que no militaban en el grupo, como si éste tuviera la
Lente de la abstracción.
“El triunfo generalizado del informalismo en los años sesenta pareció
crear una barrera (insistimos en el publico, no en los artistas) que se
verá aumentado por la aparición de los nuevos realismos a partir de los
años setenta. Eso implicaba la dificultad para aparecer en las mismas
exposiciones a pesar de que perdurara la amistad y la influencia mutua’,
(l)(pág. 105).
este ambiente los realistas a los que nos referimos como el
IPO DR MADRID tienen que luchar por defender sus propias
amisas ante la habitual clasificación de ~
‘Hubo un momento en que pudo parecer ilegitimo el realismo como fórmula
periclitada que necesariamente gravitaba hacia lo académico cuando, en
realidad, lo convencional pintura o escultura que seguía estos moldes era
antitética respecto de lo que representaban los hermanos López Bernández,
(l)(pág. 121).
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Lucio Muñoz se defiende así en unas declaraciones a García Viñó:
“No me preocupa en absoluto que pueda ser más avanzado, pero lo más
actual puede ser incluso lo que tenga menos aspecto de serlo, pero sin
duda no lo serán los academicistas, sean figurativos o abstractos (que
también los hay)’, (l)(pág. 116).
Los críticos, añadía, no deberían perderse en encasillamientos
entre abstracción y realismo, identificando la primera con la
posibilidad de fraude y al segundo con la facilidad de
comprensión, porque personalmente consideraba más difícil
comprender la obra de Velázquez, Durero o Leonardo, que la de
Kandinski, Wols o Tobey.
“La figuración no es en efecto sinónimo de realidad, ni tampoco la
abstracción sinónimo de su evasión’, (l)(pág. 116>.
Isabel Quintanilla y Francisco López Hernández son dos de los
artistas del grupo que más han escrito con el fin de




De idéntica manera se expresa Francisco López Hernández en su
tesis doctoral (8), donde identifica el hiperrealismo como una
fórmula surgida en Estados Unidos, con características muy
propias desde el punto de vista iconográfico y técnico.
George Segal, John de Andrea y Duane Hanson utilizan el vaciado
directo sobre sus modelos con escayola o silicona; a menudo, la
obra escultórica se completa con un ambiente creado con objetos
reales.
“Ya comprobaremos que la técnica tradicional sumada a la invención propia
constituye un cambio un factor esencial para la comprensión de estos
artistas’. (8)(pág .126).
El propio José Marín-Medina, en su libro “La escultura Española
Contemporánea<l800—1978)” (9), los agrupa dentro de un capitulo
llamado “’Escultura Hiperrealista”:
“Mediados los años 60, se produce en la península una vuelta a los
códigos decididamente figurativos de la escultura tradicional, como una
respuesta más a la saturación, agotamiento y decadencia de las tendencias
infornalistas. Coincide así, la puesta en ¡archa de nuestra escultura
hiperrealista con la aparición de las similares corrientes americanas, de
la imagen fotoqráfica o ultrarrealismo.
Pero hay que advertir que el primer hiperrealismo hispano poco tuvo que
ver con la tendencia yanqui, pues ya en 1970 los escultores Julio López
Hernandez, Francisco López Hernández y Antonio López García, con un grupo
de pintores, expusieron su particular realismo en Franckfort, cuando
hasta dos años después no se producirla la mostración europea de
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percibe la realidad, mucho más profundamente”,
También se caracteriza por una actitud de maniaca neutralidad,
que tiltra escrupulosamente cualquier partícula de deformación
subjetiva por la vuelta a la técnica más sofisticada de
composición dentro de la ortodoxia convencional del cuadro de
caballete.
Y, finalmente, su temática “popular”, pero en el sentido que dio
a este término la figuración americana del arte Pop como su
principal fuente de inspiración. Entre las figuras más
representativas de este “hiperrealisxoO”, cabe señalar a Malcon
Morley, Chuck Glose, ¿Y. Baeder, Ren Danby, R. Estes,
P. Pearistein, Duane Hanson, John de Andrea...
Por lo que se entiende fundamentalmente en el arte contemporáneo
como hiperrealismo, éste es el movimiento surgido en los años 60
en América y que posteriormente pasa a Europa y luego a Japón.
Ernst Wuthenow, conocedor de la obra de estos realistas, hace la
siguiente afirmación:
“Este realismo se caracteriza por una sutilidad tan penetrada por el
sentimiento, que ni en los dibujos de retrato mas precisos se puede
percibir efecto fotográfico alguno’. (18).
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eliminando así una de las características fundamentales que los
incluiría dentro del grupo de pintores hiperrealistas.
Si nos adentramos en la historia con el único fin de buscar
ejemplos aclaradores para diferenciar algunas de las
características propias y excluyentes entre realismo e
hiperrealismo, podemos citar el texto de Santiago Amón,
refiriéndose a Velázquez y Vernier:
‘Un paso más allá de la distancia se abre el confín del espectáculo la
región del milagro, la luz suprarreal y la atmósfera onírica. Vermer a
infringido la posibilidad extreua de la lejanía mental en que las cosas
se dejan ver, ha transcendido el ¡abra]. último en que los objetos,
bañados ya de un tinte de excesiva claridad y distinción, pierden lo duro
de su costra, lo opaco de su propio suceso y lo raro de su presencia
cotidiana. Vermer vendría por tal modo a ser el padre del hiperrealismo,
el primer y más leve introductor de esa magia’. (l4~pág. 8).
Los realistas de los que hablamos se han detenido en el límite
justo de la realidad sin transcendería, han aceptado austeramente
lo raro, opaco y duro de los objetos, lo impenetrable de su
costra, lo monótono e inquietante, enigmático y familiar de su
constancia ante nuestros ojos.
Las figuraciones de este grupo español implican la dimensión
opuesta al universo onírico. En ellas se concentra y resplandece
el retorno a la realidad. Como al volver del sueño, pueden las
cosas innediatas causarnos inquietud y asombro por su presencia
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El realismo mágico es una expresión acuñada por Franz Roh en 1925
para el Neorrealismo Aleman, y que, en el tondo, se refiere a la
representación de lo real en un contexto enajenado. En el
realismo mágico las figuras se recortan hasta la pulcritud del
entorno, haciendo hieráticos los ademanes, petrificados en la
identificación del tiempo, en tanto el ambiente, enmarcado en la
geometría de fingidas arquitecturas, aparece incontaminado,
aséptico, trasparente y utópico.
En nuestros realistas, el suceso se imprime con toda la crudeza
y la emoción de su estimulo. El instante aislado del acontecer
vital es trasladado al lienzo, al barro, al bronce, a la madera
policromada con todo su atractivo e insignificancia.
La fama internacional conseguida por Antonio López García jugó
un papel legitimador para el realismo en general, lo cual, sin
embargo, no le constituye (según palabras de la propia Amalia
Avia) en el padre de los realistas, a pesar de que haya algunos
críticos que defienden esta premisa:
“En realidad nuestros hiperrealistas, sin tener conciencia de ello, se
adelantaban quince años a la fórmula triunfante en el sofisticado mercado
artístico americano, cuyo centro privilegiado—Nueva York— debe compartir
la gloria en este asunto con la pequeña localidad Nanchega de TomellOsO,
lugar en el que nacen Antonio López Torres y su sobrino Antonio López
García, fundadores de la dinastía de los realistas españoles”. (2)
(páq.27)
48
La calidad en la obra de los hermanos López y la coincidencia
en los apellidos acuñó el término “Lopeceo”. El verbo
Lopecear fue sinónimo de hacer realismo:
“La escuela fue en efecto importantísima para Antonio López García, allí
conoció a sus mejores amigos los hermanos Julio y Francisco López
Hernández, famosos realistas también, cuyas coincidencias de apellido
hará que el movimiento en España sea llamado en broma el de “La dinastía
de los López’. (2)(pág. 27).
Un inconveniente más para la comprensión de la obra de estos
realistas es, en fin, la tendencia a identificarlos con formas
de pintar, dibujar o de hacer escultura que, nacidas con
posterioridad al comienzo de su obra artística, nada tienen que
ver con ellos. No se debe, por tanto, cometer el error de
identificar esta fórmula realista, una sola de las posibles, con
el academicismo:
‘Sin embargo, aunque en el momento de citar a los artistas preferidos las
referencias a las pinturas realistas de tieupos pretéritos constituyan
algo muy habitual (y con tendencia a ser exclusivo en el caso de
Francisco López Hernández e Isabel Quintanilla) eso no convierte a este
tipo de pintura en específicamente española ni de únicas referencias
clásicas y por tanto alejada de sensibilidad hacia el llamado arte
abstracto”. (l)(pág. 122).
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cEn qué consiste en definitiva este otro tipo de realismo?.
Si transcendemos las definiciones negativas para adentramos en
las positivas descubriremos que, en definitiva, en esta otra
vertiente del realismo hay también una acumulación infinita,
inagotable, de sugerencias que nacen de la realidad, al
presentarla de una forma tan exacta que nos descubre, tras ella,
el misterio que siempre oculta.
La mera representación, por puntual que sea, de la realidad, no
basta; es imprescindible transcendería.
De parecida manera se expresa Francisco López Hernández cuando
afirma:
“Que la obra de arte debe estar impulsada por unos componentes estéticos
que transciendan la mera reproducción del objeto real. La acción creadora
para él, consiste en (una intensificación de la forma representativa), es
decir, ir más allá del pacto tradicional entre la mirada y la obra, de
manera que queden transgredidas las reglas del juego, confiriendo
realidad a la obra misma”. (8)(páq. 169).
Esta sensación de transrealidad (realidad mas allá de la realidad
misma), que se desprende de la obra de estos artistas, ha sido
señalada por muchos de quienes han escrito sobre su
obra. Así, Schilling dice de Isabel Quintanilla
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practicado durante una época de su vida por Antonio López García,
y no aparece en absoluto en algunos artistas mas próximos a el
(Francisco López Hernández, Isabel Quintanilla y María Moreno).
Es más exacto, pues, emplear el término de “transreal” que el de
“surreal11.
‘Para conseguir la primera es preciso, en primer lugar, practicar la
sencillez. Lo que impresiona en estos pintores es que su presentaci6n de
la realidad consigue transcendería sin caer, al mismo tiempo, en una
aparatosidad de fuego de artificio que es caracterlstica de un
surrealismo magicista y que emplea el virtuosismo técnico como
demostración de la capacidad y el talante surreal copo marchamo de




“El clima cultural de la izquierda española está marcado a la vez lírica
y terribilista, la del intelectual vencido y humillado, la de lo
cotidiano comprendido como una herida de la realidad, la de una piedad
silenciosa y desesperada, la santificación de lo vulgar cuyo ejemplo
mayor es la novela de Sánchez Ferlosio, El Jarana’. (l)(pág. 134).
Tanto Isabel Quintanilla como Francisco López Hernández dedicaron
a este río sendas obras, y la primera afirma que podría ser ella
una de las chicas de la excursión que en el libro se narra.
Otra referencia a lo cotidiano la encontramos en la novela de
Buero Vallejo, “Historia de una escalera”.
Uno de los peligros que corre la identificación de estos artistas
es el de mezclarlos en grupos heterogéneos sin rigor ni criterio.
De todas estas confusiones han surgido las correspondientes
aclaraciones por parte de la crítica, llegándose a crear los
distintos términos que se les ha venido dando a los realistas con
mayor o menor acierto:
‘A fines de los años sesenta y comienzos de los setenta, irrumpió con
fuerza un movimiento artístico que inicialmente fue llamado
fotorrealismo, realismo radical,nuevo realismo, superrealismo e
hiperrealismo. Estas denominaciones, por variadas que fuera, ya
indicaban una misma voluntad artística, obsesionada por reproducir con
exactitud maníaca la realidad. Los primeros hiperrealistas,
fundamentalmente norteamericanos, alcanzaron de inmediato un gran éxito
comercial que se convertiría pronto en institucional al recibir la
sanción oficial de la crítica especializada, tras su presentación en la
prestigiosa muestra de vanguardia de 1977 en Xassel’. (2>(pág. 27).
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E incluso se han organizado exposiciones en las que se casa a
los “realistas” con los “figurativos”.
“Es indudable que existe cierta confusión en torno al adjetivo que debe
emplearse para calificar las obras de arte de un determinado estilo,
dentro del mundo contemporáneo.Figuración, realismo, hiperrealismo,
realismo poético, figuración mágica,nueva figuración, son palabras que se
aplican muchas veces indiscriminadamente, sin que esté del todo claro qué
se pretende diferenciar. La exposición que con muy buen criterio organiza
la Fundación Rodríguez—Acosta de Granada, lleva el título de “Realismo y
Figuración”, que abarca ampliamente lo que podemos entender por arte
figurativo español de la segunda mitad del siglo XX”. (3>
Igual ocurre con la de la Fundación Rodríguez Acosta, Granada,
en 1988. (3), y en uno de los textos del catálogo incluso se
llega a cuestionar la aplicación de esta terminología:
‘A lo mejor es ésta una ocasión propicia para plantearse el porqué habrá
de adjetivarse como ‘realismo’ a lo que se traslada artísticamente a un
soporte una circunstancia de lo identificable, ya sean objetos o
situaciones (...) El realismo no se define por una cuestión de
estadística o de catastro de imágenes, sino por otra dinámica; la de lo
que ‘realiza’ (...) Tan realistas— se me ocurre- son un De ahinco, como
un Jakson Pollock, y nada les apeará de su principal condicion, nl
siquiera la bistorioqrafla que acufió los términos de la pintura
metafísica y de la action »aintina”. (4)
En otra exposición en Japón, (6), se realiza ya una clara
propuesta de los distintos realismos existentes:
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“Continuando en cierta medida la tradición, pero con las aportaciones
lógicas de las innovaciones del arte del siglo XX, surge en España un
importante grupo en torno a 1955-1960, cuya poética en la representación,
unido, a una sensibilidad especial en la captación de la imagen, crea
obras testimonios fieles de sus creencias plásticas, arraigadas en la
esencia de la realidad tanto exterior como interior, aunadas todas ellas,
por una temática y técnica tradicional. De este modo hemos de entender
las creaciones de Antonio López García, María Moreno, Amalia Avia,
Francisco y Julio López Hernández. Representan la fidelidad total a la
realidad. Constituyen la esencia del realismo (...) Posteriormente y a
nivel mundial surge el denominado ‘Realismo Americano’, ‘Realismo
Fotográfico’, ‘Realismo Fantástico’, que influyen sobre una segunda
generación, que trabaja en torno a 1970, que amplia así su visión y su
mundo temático, abriendo nuevas sendas al realismo, como percibimos en
las diferentes captaciones de esa realidad, en la obra de Claudio Bravo,
Cristóbal Toral, Eduardo Naranjo o Matías Quetglas. Son sus obras más
frías y distantes, pero técnicamente apegadas a una tradición, así como
al espíritu ancestral del realismo español, más sentido en el caso de
Daniel Quintero, pero más cercano a un surrealismo barroquizante en José
Hernandez (...> El rápido desarrollo de la plástica, con unos modos,
ismos o movimientos diversos y contradictorios, no impide, que una nueva
generación intente retomar el hilo de la tradición realista, con un
concepto postuoderno; son los que hacen la renovación del realismo en los
años 90, en un intento de recuperación del espíritu intimista, aunque con
muy distintos lenguajes como se aprecia en las obras de Clara Gangutia,
Fernando Rodrigo 6 Manuel Franquelo o en las de podadores todos ellos de
un variado criterio plástico”. (6)<pág. 3).
~ntre las exposiciones colectivas en las que se les agrupa de
nanera más o menos acertada figuran las siguientes:
-l--’Realistes á Madrid’, (5), en la que exponen Miguel Angel
ArgÚello, Amalia Avia, Antonio de Casas, Antonio López,
Francisco López, Julio López Hernández, Antonio Maya,
Mezquita, María Moreno, José Miguel Parda, Isabel
Quintanilla y Daniel Quintero.
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—2—”Otra realidad compañeros en Madrid” (1), con Amalia Avia,
Enrique Gran, Julio y Francisco López Hernández, Antonio
López García, María Moreno, Lucio Muñoz, Esperanza Parada,
Isabel Quintanilla y Joaquín Ramo.
—3—”Realismos. Arte contemporáneo Español” (6), (15): Antonio
López García, Julio y Francisco López Hernández, María
Moreno, Amalia Avia, Cristóbal Toral, José Hernández,
Eduardo Naranjo, Claudio Bravo, Matías Quetglas, Daniel
Quintero, Fernando Rodrigo, Gerardo Pita, Clara Gangutia,
Manuel Franquelo, Gustavo Isoe y José Manuel Ballester.
—4—”Realismo y figuración” (3): Juan José Aguerreta, Miguel
Angel Arguello, Amalia Avia, Rafael Cidoncha, Félix de la
Concha, Teresa Duclos, Clara Gangutia, Roberto González,
José Hernández Quero, Jesús Ibáñez, Damiá Jauine, Carmen
Laffón, Francisco y Julio López Hernández, Antonio López
García, César Luengo, Antonio Maya, Joan Mora, Maria
Moreno, Eduardo Naranjo, Sebastiá Nicolau, Matías
Quetglas, Isabel Quintanilla, Daniel Quintero, Fernando
Rodrigo, Joaquín Sáenz, Josep gantilarí, Pere Santilarí,
Xavier Serra de Rivera, Cristóbal Toral y Eduardo
Verdasca.
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—5—”Realidades”, (16); Amalia Avia, Antonio de Casas, Teresa
Duelos, Carmen Laffón, Antonio López, Francisco López
Hernández, Antonio Maya, María Moreno, José Miguel Pardo,
Matías Quetglas, Isabel Quintanilla, Daniel Quintero,
Joaquín Sáenz.
—6—”The Contemporary Spanish Realists” (14): Claudio Bravo,
Carmen Laffónt, María Moreno, Amalia Avia, Julio y Paco
López Hernández, Antonio López, Daniel Quintero y Miguel
Ángel Arguello.
—7—”Seven Spanish Realists’” (17): Julio y Francisco López
Hernández, Antonio López García, Maria Moreno, Isabel
Quintanilla, Luis Marsans, Eduardo Verdasco.
—8—”Realistas Españoles” (18): Antonio López García, María
Moreno, Isabel Quintanilla y Francisco López Hernández.
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7. Conclusiones al presente capitulo.
Con los datos expuestos en el presente capitulo, es posible
afirmar que Francisco López Hernandez:
1~. Forma parte de un grupo, denominado GRUPO DE MADRID. Este
adquiere tal nombre debido a la elección estilística de sus
componentes, y a una serie de características compartidas corno
son la manera de entender “la realidad” en su obra y en su vida;
el desarrollo “físico” de su obra (en lo que atañe a las
soluciones técnicas), la temática, común denominador en todos sus
componentes, y la pertenencia a una misma generación, así como
la elección de un mismo destino geográfico como entorno para el
desarrollo de su obra.
2~. Se efectúa, mediante la aportación de abundantes datos, una
clara diferenciación entre las distintas formas de entender la
realidad, y entre las distintas denominaciones que se han ido
efectuando al respecto, diferenciando la obra de Francisco López
Hernández y de los componentes de su grupo del resto de dichas
tendencias.
3¾ Se defiende la validez de las actuales denominaciones que
sobre el realismo se manejan hoy en día, situando la obra de
Francisco López Hernández en el que venimos a denominar el
“realismo del Grupo de Madrid”. Se evitan así posteriores
sg
quivocos debidos a la confusión creada por las diversas
xposiciones, efectuadas desde denominaciones ambiguas y según
riterios nada clarificadores al respecto.
-On todo esto, aspiro a situar la obra de Francisco López
lernández en e]. lugar que le corresponde, y a darle la
.mportancia que sus propios méritos conllevan, sin anteponer la
te ninguno de los componentes de su grupo.
!~n eJ. siguiente capitulo “Imágenes y Mimesis”, aportaro una serie
~e datos fundamentales para comprender el realismo que hace
zaracterística la obra de Francisco López Hernández, efectuando
.in estudio de aquellos datos históricos que apoyan y afianzan la
Dreación de la expresión “Realismo del Grupo de Madrid».
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8. Datos Biográficos.
Nace en Madrid el 1 de Febrero.
Cursa estudios en La Escuela Superior de Bellas Artes de
San Fernando, donde entabla amistad con Antonio López y
Lucio Muñoz.
Bolsa de viaje del Ministerio de Educación Nacional.
Realiza su primera exposición individual.
Accésit en el Monumento a Calvo Sotelo en Madrid.
Comienza su dedicación al arte de la Medalla.
Recibe un accésit en los Concursos Nacionales.
Becas del Instituto Francés, Viaje por Francia, Beca de
La Fundación Juan March, Viaje por Italia.
Beca del Comité Francés de Escritores y Artistas.
Pensión de Bellas Artes de la Fundación Juan March.
Profesor de modelado, por oposición, de la Escuela de













Nace en Madrid el 22 de Julio.
Realiza sus estudios en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Fernando, donde conoce a Francisco López
Hernández, después de haber efectuado junto con Maria
Moreno su preparación en el Museo de Reproducciones
Artísticas.
Se Gasa con F.L.H.
Reside en Italia donde se dedica a estudiar pintura.
Realiza su primera exposición individual.
Presenta su obra en Alemania comenzando así la proyección











~36 Nace en Tomelloso (Ciudad Real) el E de Enero.
949 Se traslada a Madrid donde se prepara para ingresar en
Bellas Artes, en el Museo de Reproducciones Artísticas
y en Artes y Oficios.
Premio de Pintura de Educación y Descanso de Ciudad Real.
950 Ingresa en la Escuela Superior de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid.
Premios en las asignaturas de: Dibujo del Antiguo y
Ropajes, del Natural y de Pintura de Carmen del Río de
La Academia de Bellas Artes de San Fernando.
951 Exposición individual en el Casino Liberal de Tomelloso.
L955 Termina sus estudios en La Academia de Bellas Artes de
San Fernando.
Viaja a Italia con una bolsa de viaje concedida por el
Ministerio de Educación, obtenida en el III concurso
Nacional para Artistas Plásticos.
1957 Premio Diputación de Jaén en la exposición Nacional de
Bellas Artes.
1958 Molino de Plata en la exposición Regional de Valdepeñas.
Premio “La Naturaleza Muerta”, de la Fundación Rodríguez
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Acosta de Granada, consistente en un viaje a Italia y una
Pensión de Estudios para viajar a Grecia, concedida por
el Ministerio de Educación Nacional.
959 Molino de Oro en la Exposición Regional de Valdepeftas.
961 Beca Fundación Juan March.
964/69 Se encarga de la Cátedra de colorido en La Escuela
Superior de Bellas Artes de San Fernando de Madrid.
.965 Premio Nacional de Arquitectura junto al arquitecto
Eliodoro Dols.
.974 Premio de la Ciudad de Darmstadt, Alemania.
L983 Premio Pablo Iglesias y Medalla de Oro al Mérito en las
Bellas Artes.
L985 Premio Príncipe de Asturias de las Bellas Artes y ABC de
Oro.





1933 Nace en Madrid el 14 de Mayo, en el seno de una familia de
talante liberal y con grandes aptitudes musicales.
1955 Ingresa en La Escuela Superior de Bellas Artes de San
Fernando, entabla amistad con Isabel Quintanilla y conoce
al que luego será su esposo, Antonio López García.
1958/60 Profesora de dibujo de diferentes Institutos Nacionales
de Enseñanza Media.
1961 Contrae matrimonio con Antonio López García.
1966/69 Profesora de dibujo del Instituto de Alcalá de Henares.
1967/68 Imparte enseñanzas en la Universidad Laboral de Alcalá
de Henares.
1969 Realiza su primera exposición individual en la Galería
Edurne de Madrid.
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López, Isabel Quintanilla, Antonio López
García y María Moreno, 1978.
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Hernandez, Antonio López Sarcia, Lucio
Muñóz, y Francisco Lopez Hernández.
n03— Lucio Muñoz y Antonio López García, ca.
1957.
flU4... De izquierda a derecha, Eusebio
Sempere, Fernando Higueras, Francisco López,
Lucio Muñoz y Abel Martin. Delante del
examen para la beca de Roma realizado por
F.L.
¡rs— Museo de Reproducciones Artísticas,
(Casón del Buén Retiro), Madrid.
¡re— Interior del Antiguo Museo de
Reproducciones Artísticas, Madrid.
¡rl— De izquierda a derecha, Antonio López
Torres, Isabel Quintanilla, Antonio López
García, Maria Moreno, Francisco López
Hernández y Franchesco López Quintanilla,
Tomelloso, 1974.
n28— De izquierda a derecha, Isabel
Quintanilla, Maria Moreno y Amalia Avia,
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n09— Francisco López Hernández en su taller,
Madrid.
¡ríO— Isabel Quintanilla, Dibujo sobre
papel, Vaso, 34 x 25 cms., 1969, Col.
particular.
n~ll— Isabel Quintanilla, Oleo sobre tabla,
Bodegón del Jamón, 124 x 100 crns. 1991, Col.
particular.
ri12— Antonio López García, Madera tallada
y policromada, Hombre, 195 cms. Mujer, 169
cms. 1968/91, Col, del artista (inacabado).
n013— Isabel Quintanilla, Oleo sobre tabla,
La ventana, 80 x 60 cms. Col. particular.
n014— Antonio López García, Oleo sobre
tabla, La Aparición, 1963.
n015— Isabel Quintanilla, Oleo sobre tabla,
El Jarama, 46 x 79 cms., 1968, Col.
particular.
n016— Julio López Hernández, Bronce, Silla,
Tamaño natural, 1964, Col. Gustavo Torner.
¡rl?— Isabel Quintanilla, Oleo sobre lienzo,
Pescado, 43 x 48 cms., 1978, Col. particular
(Alemania).
irla— Isabel Quintanilla, Oleo sobre tablex,
La puerta roja, 164 x 108 ertis., Col.
particular (Alemania).
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II. IMÁGENES Y MIMESIS
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~. IMÁGENES Y MIMESIS.
rl el presente capítulo se establece una relación entre la
¡mesis o imitación y el realismo. Para ello ha hecho falta
speci ficar términos como “copiar—reproducir”, distinguiendo sus
istintas aplicaciones en los diferentes movimientos realistas
e la “representación—creación” característica más acertada del
ealismo de Francisco López Hernández, y del GRUPO DE MADRID.
e utiliza el término “voluntad” para establecer una relación
rte—Sociedad—cultura, a través de la historia, aplicándolo a los
istintos medios de representación del objeto y a la naturaleza
esde que se planted dicha relación.
j término “realismo” es analizado como una pura cuestión
iteraria de definiciones similares aplicadas a distintos
)roblelT¡as. De ahí su ambigi~edad, que da como resultado las
i~ltipies interpretaciones existentes según el país o la época,
:elacionándose por lo general con los conceptos de Mimesis-
~aturaIismo—rmitación, a lo largo de la historia.
~s, además, un movimiento que se identifica con nuestro país,
jebido a su larga tradición y a la gran cantidad de exponentes
;ue de él han salido, dado el carácter del individuo espafiol.
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Después de haber establecido una serie de aclaraciones y
concreciones respecto al realismo de Francisco López Hernández,
intento relacionarlo con aquellos casos anteriores en la historia
que le hubieran podido servir de fuentes. Con esto no se da por
supuesto que signifiquen sus puntos de partida, pero, en cierto
nodo, sí le han servido de aclaración en la búsqueda de un
lenguaje propio.
Para ayudarnos a distinguir el realismo característico del GRUPO
DE MADRID acudimos a su temática, tan peculiar y resuelta con esa
precisión que tanto les caracteriza.
Mi planteaniento no es el de un aMlisis histórico detallado,
donde se expongan absolutamente todos aquellos datos referentes
al realismo, sino, a través de una serie de conceptos, determinar
CU~1es son más específicos del realismo de Francisco López
Hernández, con el fin de aportar más luz para la mejor
Comprensión de su obra. Para ello, no obstante, se han elegido
una serie de textos muy aclaratorios que en su mayoría son
producto de estudios que con anterioridad se han planteado el.
Etismo problema. La mayoría de ellos han sido publicados
originariame~t~ en alemán, y la inexistencia en el momento de mi
consulta de traducciones ha planteado un problema serio, pues se
hacía necesario buscar a alguien especifico, dadas las
dificultades interpretativas, la traducción ha sido posible
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radas a la colaboración de una traductora bilingúe, que tenía
lerta experiencia investigadora, imprescindible a la hora de
ransoribir dichos textos, dándoles su justo sentido. El coste
conómico ha sido elevado, pero inevitable, dada la importancia
e las aportaciones de estos textos a mi investigación.
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1. Imágenes que crean una mimesis con el Realismo de Francisco
López Hernández.
~Sedebe preterir lo luposible verosínil ~ lo posible creíble”.
ARISTOTELES
En su Poética Aristóteles plantea uno de los problemas centrales
de la teoría de la mimesis: la coherencia. El problema de la
Liliflesis o imitación se ha venido planteando a lo largo de la
historia de la teoría de las artes en Occidente como uno de las
temas más polémicos y determinantes, particularmente para los
luovinientos realistas. Para Aristóteles, mimesis es
representación de objetos o acciones dados, existentes en la
naturaleza, y con esta afirmación inicia su Poética.
Imitar no es copiar, no es captar la pura Lisicalidad de los
objetos, como hacen los americanos, sino reconstruir la realidad.
Si la mimesis no es la copia de las cosas particulares, ¿qué es?.
<Es necesario hablar aquí de dos categorías fundamentales en en
F.L.H., lo particular y lo universal. Aristóteles, al establecer
una clara diferencia entre poesía e historia, nos habla de un
uutipo de hombres” a los que luego se les aplica un nombre.
Lo general, la universalidad, característica de “tipo”, es propia
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la poesía y del arte. Lo individual es la nota que define,
~gún el filósofo griego, a la Historia. Pero la verosimilitud
la poesía y el arte exige una concreción de aquella
liversalidad. Aristóteles implica ambas categorías; lo general,
apa de honbres”, y lo particular,”el hombre”, que se aplica
steriormente. El rasgo propio de la individualidad y la
arosinillitud, pues aquellos tipos han de ser hombres, personajes
=ncretos, singulares, es representar; crear un mundo, no
eproducirlo.
‘Giotto, hijo de Bondone de Vespignano, sabia dibujar una oveja del
natural, y el arte de la pintura, por consiguiente, “coienzó a revivir”.
Giotto fue después disc1p~lo predilecto de Ciwabue <s XLII>. (1), (págs.
10—11>.
1 paso del tienpo nos impone una reordenación histórica; cuanto
ás amplia y distante sea la perspectiva, más acertado será
uestro punto de vista. Cualquier punto de vista en arte debe
‘asarse en una prolija y amplia información, volviendo a mirar
‘arias veces lo ya estudiado para replantearse aquello que pasó
lesapercibido al comienzo.
~sta “revisión” afecta incluso a aquellos que no han variado
;ustancialniente “su forma de hacer”, y registra no sólo la mayor
~ceptación del público y la crítica respecto a cualquier
flovimiento, sino también la forma en que ha sido contemplado.
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del Grupo de Madrid, se podía tener en cuenta esta actitud
1J.amémosla “científica” frente a la obra de arte, relacionándolos
~sí directamente con los realistas del siglo XIX. Más adelante,
Bfl 1930—40, paisajistas franceses como Corot y Huet tuvieron en
cuenta estos mismos planteamientos. Según Gontrich, Degás reiteré
tanto en palabras como en bocetos su pasión por la observación
concrete y directa y por la experiencia ordinaria y cotidiana:
UHaz todo tipo de objeto gastado. . . corsés que se acaban de
quitar.. .“ , para él no tenía por qué existir conflicto entre el
interés por el dibujo o los grandes maestros del pasado, y la
preocupación por el presente y el desarrollo de un sistema de
flotación apropiado para él.
‘Los pintores entenderán lo que pretendo decir al aseverar que el dibujo
es ‘menos conocido’: ese conocimiento de la forma que sostiene el artista
como una muleta en su examen del molelo, y que dicta, como si dijéramos,
al ojo lo que debe ver’. DEGAS, (6)<pág. 17).
Gombrich señala la lucha que existió a finales del siglo XIX y
en el Xx entre los schemata y los observadores, en la que el arma
más importante fue la investigación empírica de La realidad,
subrayando la importancia de que tanto Constable como
:Posteriornente Monet afrontaran la realidad, sin fórmulas
preconcebidas. Este enfoque nuevo constituía una postura radical,
pero planteaba e]. siguiente problema: ¿se cuestiona acaso la
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Voluntad como nexo entre todos los “realismos” a través de la
historia.
‘El poder, dentro de la creación artística, es, psicológicamente, un
fenómeno consecuente al querer. Cada tiempo tiene una ‘voluntad de arte’,
una ‘voluntad de forma’ peculiar, que condiciona su capacidad. Esa
‘voluntad’ arraiqa en causas culturales profundas, incididas en el
mecanismo vital del momento histórico”. (l)(páq. 12>.
1 reproducción de la belleza natural y la propia reproducción
la naturaleza han cesado de ser la “voluntad” del artista
rntemporáneo. Con esto me refiero al descrédito que el realismo,
los niovimientos que esta tendencia coníleva, tiene en los
lempos modernos, salvo excepciones como Francisco López
ernández, los pertenecientes a su grupo y aquellos ya citados
ri el anterior capitulo (pág. 40).
a voluntad de arte permite relacionar las materias artísticas
e cada época con las demás actividades, digamos culturales, de
a sociedad que las crea; todo obedece a un sentimiento radical
el hombre ante el mundo y ante sí mismo.
~l artista europeo, a lo largo de los últimos cuatrocientos O
fuirxientos años, pintaba lo que vela, lo que creía ver, y deseaba
~ue su obra fuera una fiel reproducción de ello.
a fidelidad estará más o menos sujeta, en cada momento, a
~eterminadas coerciones estéticas; la armonía, el Canon, las
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‘ebido a la amplia aplicación del término “realismo” a lo largo
<e la historia, una serie de equívocos han surgido en los anales
el arte moderno occidental. En la época clásica se relaciona con
1 Concepto de “mimesis”, en su doble versión icástica y
‘antástica, empleada por Platón. Los griegos y los romanos la
Ltilj.zaron para definir el naturalismo, como puede leerse en los
kscritos que sobre los artistas de su época nos legó Plinio el
Piejo. La habilidad técnica ejercida por estos naturalistas no
~ra, sin embargo, el objeto fundamental de la imitación, cuya
~aturaleza científica exigía además la selección de las
~pariencias. En el Renacimiento, la voluntad de imitación se
nueve entre lo verista y lo selectivo; sin embargo, a todo aquel
artista que “imita la realidad” se le mete en el mismo saco, sin
matizar las distintas diferencias que los distinguen de hecho.
Así, podríamos caracterizar la pintura de Caravaggio como
pasional y sensual, y la de Masaccio conio conceptual y
Ciefltlfica.
En los siglos xviii, XIX y XX también se hace pintura realista,
aunque es en la segunda mitad del siglo XX cuando mayor es su
descrédito debido a los movimientos de vanguardia.
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contraste con Delacroix, Degás, Stuck, Hacen y Wúnderlich, que se
sirvieron bastante del medio fotográfico como ayuda para detener el
modelo en el momento oportuno. Los españolas necesitan el diálogo con el
objeto, el acercamiento a la realidad en pasos minuciosos. Así producen
sólo pocos trabajos, quizás das o tres obras por cada artista al año, a
veces hasta ninguna en absoluto’. <4>.
Ste mantenimiento en el tiempo hace constar que este movimiento
stá por encima de cualquier “moda”. Si bien la moda es bastante
~abitual en nuestros días en lo referente a tal tendencia
Xtistiea, resulta bastante lamentable porque impide que muchas
ke ellas lleguen a su total maduración, abandonándose a mitad de
LI
~anino los resultados obtenidos y creando un círculo vicioso en
1
~Uanto al planteamiento de las obras de arte, que quedan
~ompletamente condicionadas a la sucesión de unas modas que
Boflfieren al tiempo un valor efímero.
‘Aunque a veces pan olvidarse, el arte español obtuvo su reconocimiento
histórico por su interpretación genial del realismo. Es cierto también
que no hay un término tan ambiguo como éste para definir un estilo
artístico, sobre todo, moviéndonos en el marca de la bistorla occidental,
cuyo fundamento estético clásico fue el de la mimesis o imitación.
En este sentido hay que darle la razón a Lionello Venturi (crítico
italiano), cuando afinaba que, en principio, realistas han sido todos
los artistas modernos, desde el siglo XV al XIX, y que, por tanto, SI
queremos aclararnos al respecto, hay que adjetivar esta denominación
excesivamente genérica’. (2).
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.a historiadora Linda Nochlin, especialista en este tema que ha
~ealizado su tesis doctoral sobre Courbet y el realismo en el
fistitute of Fine Arts de la Universidad de Nueva York, bajo la
lirección de BAt Janson y Robert Goldwater (recientemente ha
Ltdo traducido al Español su último estudio al respecto, El
~ealismo) efectúa la siguiente definición sobre el mismo:
“El realismo, en tanto movimiento histórico en las artes figurativas y
la literatura, alcanzó su formulación más coherente y sólida en Francia,
con ecos, paralelismos y variantes en otros lugares del Continente, en
Inglaterra y en los Estados Unidos, Precedido por el romanticismo y
seguido por lo que es hoy habitual denominar simbolismo, constituyó el
movimiento dominante desde aproximadamente 1840 a 1970-80. Su propósito
consistió en brindar una representación verídica, objetiva e imparcial
del mundo real, basada en una observación meticulosa de la vida del
momento’, (6).1.
este estudio se tienen en cuenta no sólo las consideraciones
~orno movimiento o corriente estilística en las artes, sino su
frmncuíación a temas filosóficos cruciales. Para ello hace
keeerencia al teólogo del siglo XVI Sebastian Franck, que afirma
~1 respecto: “Todas las cosas representan dos caras, porque Dios
Uecidió contraponerse a]. mundo, dejar las apariencias a éste y
tonar la verdad y la esencia de las cosas para Sí mismo”. Esta
expresión extrema de una concepción resuena a lo largo de los
Siglos XVIII y XIX Hegel afirma: “La verdadera realidad se halla
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1lQnde la sensación inmediata y los objetos que vemos
)tidiananente. . .5db lo que existe en sí mismo es real.. .el arte
iva un abismo entre la apariencia y la ilusión de este mundo
lic y perecedero por una parte, y el verdadero contenido de los
ofltecimientos por la otra, a fin de revestir dichos
ZOfltecimientos y fenómenos de una realidad mayor nacida de la
ante.. .Lejos de ser simples apariencias.., e ilustraciones de
~ realidad ordinaria, las manifestaciones del arte poseen una
~alidad -más elevada y una existencia más verdadera”. También en
L Siglo XIX, Baudelaire afirmó, en contraposición a la doctrina
Balista, que la poesía en si era sumamente real y sólo
nteramente verdadera en otro mundo, dado que las cosas en este
Lindo eran “un diccionario jeroglífico”. Muchos detractores del
ealismo basaron sus criticas en fundamentos de esta índole: que
acriticaba una realidad más elevada y permanente a otra más baja
¡ mundana.
.inda Noei-din hace los siguientes apartados respecto a la
!igniticación del realismo:
“a> Como significado de una estrecha correspondencia entre la plasuación
y el objeto plasmado, o entre ¡ma descripción y lo que ella describe; b)
Como significando que la ¡era imitación o reflejo de los objetos reales
es superada y nos enfrentamos a la cosa misma; o) Coto significando que
lo representado es una ‘idea” o norma, o prototipo inalterado de las
cosas reales del mundo, y que elimina cualquier aspecto que sea propio O
peculiar de un objeto real en cuanto ejemplificación de la ‘idea”’. (6>.
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»ndo mágico de pura verosimilitud.
no de los aspectos más determinantes en la actitud de los
ealistas es su amplia noción de la historia, y su nueva
oncepción del tiempo. Los cambios que sufrió la sociedad fueron
<ecisivos en la elección de su temática. Al aparecer las clases
5.Irguesas, cobrando una importancia hasta entonces inusitada, el
rte deja de ser privilegio de reyes, clérigos e instituciones.
ippolyte Taine, apóstol de este nuevo enfoque histórico,
‘bserva:
Abandona la teoría de las constituciones y sus mecanismos, de las
religiones y su sistema e intenta ver a los hombres en sus talleres, sus
oficinas, sus campos, con su firmamento, su tierra, sus casas, sus
vestidos, sus utensilios, sus comidas, como sueles hacer cuando, al
llegar a Inglaterra o a Italia, reparas en las caras y los gestos, los
caminos y las posadas, en un ciudadano que pasea, en una mujer que bebe”.
(6)(páq. 19).
una carta de Flaubert fechada en 1854, éste escribe: “El rasgo
Lininante
de nuestro siglo es su sentido histórico. Esta es la1•
~‘azán por la que debemos limitarnos a relatar los hechos”.
~in embargo, aquellos pintores que usaron la historia meramente
~oxno tal se convirtieron en puros representadores de una historia
~necdótica, encontrando en sus obras mayor afinidad con datos
puramente decorativos de la Edad Media o del Renacimiento que con
mundo antiguo. Delacroix que tachaba a los pintores que no
~sequian esta tendencia como “pintores de género”.
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tb mediados del siglo XIX el concepto de historia fue ainpliándose.
,in embargo, el realista insistía en que sólo el mundo del
noinento era tema apropiado para el artista; según Courbet, “El
arte de la pintura sólo puede consistir en la representación de
~bjetos que sean visibles y tangibles para el artista”, siendo
~or tanto, incapaces de reproducir el aspecto del pasado. Hacia
nediados de siglo la “contemporaneidad” era lo único que
~iStinguia a los realistas de los demás artistas, pero esto fue
ilgo decisivo en su futuro. Champfleury, defensor de la “batalla
realista”, cuyo grito de guerra era “hay que ser de su tiempo”,
~tecia que “La representación seria de los personajes actuales,
tlos sombreros hongos, los negros fracs, los relucientes zapatos
~Y
los zuecos de los campesinos” poseían mucho más interés que las
rrívolas baratijas del pasado.Otro término que surgió fue el de ‘~].~ instantáneo”, al que lak
itotograf la contribuyó a asociar con “lo contemporáneo”. El
Jimovimiento realista es siempre tal y como es capturado “ahora”,
X~reocupado por capturar un instante de acción tal y como se
tercibe en un vistazo instantáneo.
por tanto, evidente que la conciencia y la resolución de los
<e alistas del siglo XIX han señalado un hito y un paradigma para




• Realismo como imagen identificadora dentro de la pintura
Española.
esde los pintores primitivos hispano—flamencos hasta la pintura
e nuestros días, el realismo ha constituido en nuestro país una
ena de identidad, influyendo en el desarrollo del mismo en otros
sises como Francia, desde los románticos hasta Courbet y Manet.
s en este movimiento donde se han obtenido muchos de los logros
e la pintura española en cuanto a su reconocimiento
rzternacionaí, sin obviar, por supuesto, otros movimientos, pues
spaña siempre se ha tenido como cuna de artistas. No obstante,
ay que reconocer que muchos de los éxitos obtenidos se deben a
a pintura realista. España “exporta” realismo, incluso hoy
nando hay un notable florecimiento del mismo. Con ello no se
xcluyen, por supuesto, las aportaciones de otros paises (como
u niovimiento hiperrealista americano, del que Hopper y Wyeth se
>ueden relacionar con los realistas españoles debido a su técnica
lAs tradicional), ni se presupone la exclusiva del mismo por
arte de nuestro país. Sin embargo, debe destacarse que este
~onstante florecimiento se debe, sin duda, a una serie de




Fuentes en el realismo de Francisco López Hernández.
‘Una y otra vez los cuatro artistas en virtud de sus relaciones
personales y concordancias estllisticas se han comparado con los miembros
de una “BauhOtte’ medieval o un circulo de aniqos del Romanticismo
Alemán, cuyas obras estos Españoles solamente llegaron a conocer y a
apreciar después de ir a Alemania”. (3).
‘como grupo son ¡inicas; ninguna otra escuela, ninguna agrupación de
artistas de nuestro tiempo que piensan o trabajan de manera igual o
parecida, se puede comparar a ellos. Para encontrar algo aproximadamente
comparable, tendríamos que volver atrás basta el medievo y su concepto
Bahuhúte, o aunque sea sólo a la época de los círculos de amigos
románticos”, (5).
3alizar las múltiples tendencias que pueden haber influido o
¡intentada la obra de un artista es adentrarse en arenas
~vedizas si no se aclara antes que se hace con el simple fin de
eterminar, de cara a los estudiosos, una serie de similitudes
ntre distintos movimientos precedentes cuya contemplación en el
rtista se detuvo más y aprovechó más sus logros. Con ello no se
ulere decir en absoluto que los continuara al pie de la letra;
implemente se sentía más acorde con ellos por encontrar que
~xistía entre “aquellos” y “los suyos” unas mayores afinidades
kn cuanto a la voluntad de hacer. En el caso del Grupo de Madrid,
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‘Especialmente Francisco López trabaja en el arte plástico, además en un
campo de menor importancia hoy día, que es el de la medalla y el
relieve., .Pero más que nada se hizo conocido por sus bronces, de una
apariencia tan sorprendentemente natural, y sus esculturas de madera
policromadas, en las cuales sus influencias son más reconocibles; de la
misma manera que para Antonio López García, con el que organizó viajes
por Grecia e Italia, los precisos dibujos de los antiguos maestros han
sido el ideal, 41 encuentra sus modelos en la escultura clásica y las
obras pictóricas del Renacimiento cuatrocentista de Florencia, a cuya
serenidad e intensidad una obra como la escultura de tamaño natural de la
joven Pilar Hernández se puede igualar perfectamente”. (3).
un texto publicado en 1973, Isabel Quintanilla y Francisco
pez Hernández llegan a la siguiente conclusión:
‘No hay ninguna diferencia esencial entre nuestro concepto del realismo
y el del siglo XIX, meramente la realidad de cada época es diferente.
Además la intuición y emoción de cada artista deben de haber influido
básicamente en que el arte del Realismo presente muchas variaciones”.
(3).
podria establecer un paralelo con determinados cuadros de
olph von Menzel, quien, sobre todo con vistas a sus interiores
co patéticos, en sus cuadros ~ (cuarto con
loán), de 1845 o “Blick aus dem Fenster” (mirada desde la
ntana), de 1867. Bajo otros criterios estilísticos que los




brecen insignificantes — las sillas, el espejo, la cortina que
dea—transmiten una impresión familiar, animada> cercana, en las
>ras del grupo de Madrid, estos elementos parecen estáticos,
los y frugales, amenazantes, no transmiten ninguna placidez.
la bajo sus circunstancias voluntariamente elegidas, de Vida
titada1 se diría que ascética, y de su disciplina de trabajo,
tres en bastante medida de influencias externas, se comprende
ta concentración en el objeto.
“Encontramos la magia, el hechizo, si miramos detrás de la belleza
advirtiendo su génesis, o sea, la influencia de un proceso que nosotros
no podemos controlar. Los dibujos, los cuadros y esculturas que vemos
aquí, a primera vista, parecen ser la simple realización de hermosos y
dramáticos momentos, igual que se puede observar en la naturaleza, Pero,
de repente aparece en el horizonte un pliegue o un movimiento, o una
casa, que, por una fuerza compulsiva, son incorporados a la naturaleza y
seguidamente al cuadro. Esta fuerza coipulsiva es el proceso, que rompe
con el modelo, y estas incursiones se representan con una atención
especial, es decir, lo accidental, lo ocultamente dramático. No un cielo
tormentoso, una casa solitaria, una puerta medioabierta o una bombilla
perdida alumbrando un espacio, son mucho más importantes. A menudo es un
matiz luminoso, como el ‘cuarto con balcón’ de Menzel. Lo que nos
apasiona aquí es lo que se puede vislumbrar, al mismo tiempo que nos está






i6alniente las circunstancias, determinados rasgos
~racterísticoS,peculiaridades del tema.
0¡rjo dijo Max Liebermafln, “todo se puede hacer en un cuadro, pero
~iznaginaciófles imprescindible, ya que es ella la que convierte
artesanía en arte”. El término “realismo” fue empleado por
~lzaeravez por Gustave Courbet, aplicándolo a que la pintura
~bereflejar la realidad social de tal manera que asuma una
~nciónalumbradora. A su juicio, la imaginación en el arte
~nsistIa en encontrar la expresión de máxima perfección para una
,sa existente , no una inventada, estableciendo una clara
jferencia con el inventario naturalista posibilitado por la
ptograf í a, que fue ganando importancia desde los comienzos de
iaparicián en el campo del arte.
~nuna paciencia que les hace característicos, estos realistas
[bujan objetos inanimados en su propio lugar sin sacarlos de su
nbiente natural para organizarlos en una composición dirigida
ir criterios estéticos, como se solía hacer desde la AntigUedad
~ preparar una naturaleza muerta. Al contrario, los objetos,
~sas de uso cotidiano, cadáveres de animales, frutas, se dejan
r su sitio característico, como el pescado que está bien
treglado en un sitio de la cocina.
ada parece cambiado con el fin de reproducirlo~ la colocación





“Lo etimero es el gran tema del arte español. Antonio López igual que sus
amigos lo han desarrollado en tema predominante. El dibujo de un viejo
hombre en su lecho de muerte es un ejemplo. Este dibujo nació cuando
López estaba de vacaciones en su pueblo natal, Un vecino murió
repentinamente y el artista se sentó al lado del muerto con su bloc de
dibujo’. (4).
nos remontamos en la historia al siglo XIX, veremos una
~sigencia nueva de democracia en el arte, contemporánea de la
~emanda de democracia política y social. Esto da lugar a un nuevo
¡apacio temático, hasta entonces ignorado o considerado de
interés pictórico; antes de la aparición del realismo, las clases
6s bajas apenas si eran de interés para el arte, lo mismo que
as clases medias, lo noble y hermoso, es rechazado en pro de lo
DTTIÚrR y mediocre, y lo “f~” se acepta como una opción existente
perfectamente válida. Theophile moré, critico de izquierdas,
Ice:
“Aun cuando lo aplica a los objetos más inferiores, es maestro de su arte
y en su arte. Murillo es tan magistral en su Joven Mendigo como en su
Asunción de la Virgen, Brouver y Chardin, son tan maestros pintando
pucheros, como Rafael pintando VIrgenes’. <6), <p¿g,28).
~laude Lantier, artista realista, declaraba que “llegará el día
n que una sola zanahoria original estará presada de revolución”.




soy en día este concepto de sinceridad se asexueja, o es más
dentificable, con el de “autenticidad”, y esto ha exigido una
~ucha constante al artista para desembarazarse de las
Llnpedimentas de las formaciones “tradicionales”.
‘Pero el artista se vela obligado a librar un duro combate a fin de
librarse de las ideas preconcebidas y las fórmulas clásicas, de liberar
tanto su visión como su notación del idealismo externo y el ‘poncif’
establecido a fin de crear algo equivalente nuevo y más honesto para su
límpida experiencia duramente conquistada’. (6)(pág.31).
OS realistas adoptaron una actitud respecto a la naturaleza y
a realidad paralela a la de los científicos, al hacer de la
erdad la nieta del arte. Zola, respecto de un largo estudio
ealizado sobre Manet, declara que “Desde que la ciencia exigió
¡¡a fundamentación sólida y volvió a la observación exacta de los
ochos, todo se ha cuestionado. Este movimiento se ha dado tan
alo en el mundo científico. Todos los ámbitos del conocimiento,
;odas las empresas humanas buscan principios constantes y
irecisos en la realidad”, afirmando una vez más el carácter
iniversal de las implicaciones de la revolución científica de la
~poca.
‘ASI pues, si bien los realistas no procedieron de hecho segiin los métodos de las ciencias
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naturales o no lograron entender sus metas adecuadamente, sí compartieron, admiraron y
quisieron imitar muchas de sus actitudes, que determinaron en gran medida el carácter y
la calidad de su obra: imparcialidad, impasibilidad, escrupulosa objetividad, rechazo de
los prejuicios metafísicos o epistemológicos ‘a priori’, limitación por parte del artista
a la precisa y exacta observación y notación de los fenómenos empíricos, y descripción de
cómo, y no por qué, acaecen los fenómenos’. (6)(pág. 37).
sta característica “científica” diferencia claramente el
aalismo del siglo XIX de todos sus precedentes, como Van Eyck
Caravaggio que pintaban impregnados en un contexto de fe en la
salidad, más allá de los simples hechos externos y tangibles que
bservaban ante ellos, o de Velázquez y Vermeer limitados por las
jeologías de su propia época. Sin duda, también esto acontecía
los realistas del siglo XIX, pero la ideología en esta época
~gr6 equiparar la fe en los hechos con el contenido de la fe




7. Conclusiones al presente capitulo.
En las páginas anteriores no sólo se realiza una exposición
rhístórica del movimiento realista, sino que también se plantea
aa evolución del mismo hasta el practicado en nuestros dtas. Con
los datos aquí expuestos demostramos cómo los condicionantes
~sociales y científicos inherentes al desarrollo del hombre
>t¡oderno dan lugar a un nuevo tipo de realismo, caracterizado por
fias circunstancias del pensamiento moderno. Sin embargo, vemos
e estas circunstancias son cíclicas en cuanto al planteamientok el resurgir de una misma voluntad.
1 plantear similitudes entre el realismo del siglo XIX y el
~racticado
por Francisco López Hernández y los componentes del
GRUPO DE MADRID, no queremos caer en el error de meterlos en la
i
~nisma clasificación (como ya dijera Antonio Bonet Correa) (7>,
~LnO, simplemente, plantear una serie de similitudes históricas,
lo cual es de gran ayuda a la hora de apreciar una evolución del
~Inovimientorealista hasta nuestros días.
~En el siguiente capítulo, titulado “El porqué de la realidad en
~1a obra de Francisco López Hernández”, se efectúa un análisis de
su obra de caracter personal. Desde el punto de vista del prori
Áartista, se plantea el problema de la determinación personal
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~txando aquella persona que se plantea esta empresa es a su vez
~rtista y no escritor. No obstante, los métodos de la escritura
ktán al alcance de cualquier individuo; el esfuerzo es entrar
krl esa dinámica, aprender a expresarse con “otro lenguaje”
[istinto del habitual. Uno de los aspectos más interesantes de
~~ta tarea es el enf oque que da una persona que, aunque en menor
1edida, debido a su escasa experiencia en el campo artístico, se
-II
ja planteado el mismo dilema; ésta es una visión que el
iétudioso o el historiador no han vivido con la misma necesidad,
por tanto no pueden enfocarla del mismo modo. Las aportaciones
1 respecto conducen, así, a conclusiones muy diferentes, y
~ueden resultar de interés a aquellas personas que se sitúan en
as mismas circunstancias. Dilucidar los aspectos notorios de
ete capitulo ha exigido una tarea muy personal, en la que ha
»gado un papel importante la comunicación directa con el
ttista, las largas conversaciones mantenidas, la bi~squeda de
fltrevistas personales publicadas con anterioridad sobre el tema
iae apoyan lo aquí expuesto, el esclarecimiento mediante la
omprobación de datos diversos de muchas de las teorías más o
enos acertadas. Todo ello se ha encontrado en publicaciones de
Odo tipo, para llegar a un solo resultado, más personal, apoyado
Dr las propias declaraciones de F.L.H. y por los hechos que las
Onstatan -
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1.• Elección del lenguaje realista.
Francisco López Hernández se le define dentro del ámbito
~rttstico como un “escultor” realista. La categoría de “escultor”
deja de ser inexacta, ya que después de analizar su obra
~etenidamente podemos observar que existen otros campos, como el
~Iibujo y la medalla, que podríamos incluir en la misma definición
e “escultura” o como parte complementaria de ésta, pero que por
1 mismos, y por la amplitud y riqueza de su producción, cobran
Utonomia.
~O que, sin embargo, no se puede poner en duda es el definirle
orno ‘realista”. Esto no se debe a la implantación de una
tiqueta mas o menos acertada por aquellos estudiosos del arte
ue se sienten con la obligación de crear definiciones respecto
<e los objetos o las personas artísticas, entre los que me
ncluyo desde el momento en que estoy escribiendo este texto. El
ropio F.L.H. dice al respecto:
‘Penetrar en la raíz del objeto artístico, desvelar el sentiula?
impulsa con el instrumento de la palabra, es una empresa
el más afortunado de los casos, un caminar por los
sucede invirtiendo la dirección, con esas ilustracion
menos célebres, de conocidas obras literarias que al mar9on
no ilustran nada, pues son otra cosa’. <l>(pág, 64).
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¡
a realidad, en la obra de F.L.H.,
Qmplejas circunstancias entre las
cupa un lugar prioritario. En este
kplica en una entrevista:
es fruto de una serie de
cuales la propia vivencia
sentido, el propio F.L.H.
É
‘Es un tundo que me acerca más a la vida a través de mi arte. Yo pienso
que todo artista consecuente consigo mismo incurre en este tipo de
declaraciones, ‘no podria hacer otra cosa’’. <3><pág.39).
Ete lenguaje no es un lenguaje sin precedentes, sino que
ntroduoe innovaciones en el ya existente. Esta elección obedece
un compromiso que no todo artista asume. Así ocurre, según
en el caso de Lucio Muñoz:
~Liber¿ndosepaso a paso de esa opresión o servidumbre, quizás académica,
que para algunos espíritus es andar tras un problema indisoluble que
además, sin saber lo que es, llamamos realidad. (l)(páq. 64).
~os artistas del Grupo de Madrid comparten una misma inquietud,
dios Le han aportado soluciones y satisfacciones estéticas, Y
su vez él las ha aportado, constituyéndose así un continuo
kfltÉrcambio~ sin menospreciarse, ni vanagloriarse mutuamente delo, y admirándose y respetándose siempre, refiriéndose a la
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‘efiriéndose a una visita de las que solía hacer a Antonio López
A’ el piso de éste en Embajadores, y en la que le está haciendo
in retrato a su mujer Maria Moreno, dice:
‘La interioridad de Hará que Antonio recoge en su retrato y que algo
nuevo de la escultura me revelaba a ml al contemplarlo’. (l>(páq. 66>.
on esto no se viene a demostrar que hubiera una influencia no
frunida por propia voluntad, sino que existieron una serie de
Vraunstancias coincidentes dentro de un mismo grupo, que asumió,cada uno de sus componentes, esa elección en particular. Esto
bido a sus relacciones amistosas primero, y familiares después,
[flaividualidadevó a un mayor enriquecimiento a posteriori de lade cada compon nte.
~especto a su propia elección, F.L.H. observa:
Analizando las posibles circunstan-.cias que incitaron a esta
elección, están las familiares. Su propio hermano, Julio López
it ernández, es participe de ellas al elegir el mismo camino,
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«Noto que no es sólo la traducción literal de la realidad lo que importa,
te apoyas mucho en ella, si, pero siempre hay un ideal que es lo que
verdaderamente baca que el Arte se transforme en Arte, que no sea una




“El valor de lo real, como estimulo confiqurador de un desarrollo
artístico, no fue entendido como una solución plástica, un ideario de
tendencia o una moda, sino como una profunda convicción. Dicha convicción
puesta en práctica podía ser acometida desde puntos de vista y
planteamientos muy dispares’. (4)<pág. 27).
Llegar al convencimiento de cualquier cosa supone el haber pasado
por planteamientos y dudas anteriores. Para llegar a esta
iltuación en la que un individuo encuentra la opción que busca,
as necesario conocer el tema en profundidad, después de haber
afectuado una criba respecto a otras opciones diferentes, o
iceptando la primera por encontrar en ella aquello que más está
le acorde con su fuero interno respecto de su manera de ser y
~entir.
~rasladando esto al lenguaje del arte, el convencimiento respecto
u. una opción artística es algo muy comprometedor, que hay que
[atender de continuo y en adelante por ser lo que crea la imagen
Le un artista cara al exterior y también a si mismo, lo cual es
ncluso más importante porque un artista que no está convencido
:1.
Le lo que hace es incapaz de transmitir con claridad, como decía
-a galerista ya fallecida —y muy conocedora de la obra de estos
Lrtistas— Juana Mordé: “un artista es en un cincuenta por ciento
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su obra y en el otro cincuenta él mismo”. Sus compromisos y
actitudes ante la vida es lo que se traslucirá en su obra.
Este caso, sin duda, se da en la obra y en la vida de Francisco
López Hernández. Ambos aspectos andan parejos; en pocos casos
podemos encontrar esta coincidencia hoy en día, también presente
-en aquellos que aquí llamamos El Grupo de Madrid.
“Los ci.¡atro son personas humildes y amables ‘me comenté Brockstedt en una
carta de España’, ‘introvertidos silenciosos, hombres de un mundo
diferente’. Esto también se percibe en sus obras orientadas en la
realidad’. (5),
Esta peculiaridad les hace muy singulares, se podría decir
incluso “raros”, más que nada porque es algo que no está de
acuerdo con la mayoría de los artistas contemporáneos y con el
planteamiento de la vida “moderna”.
‘otra alternativa era la que ofrecían la pintura de Antonio López García,
Francisco y Julio López Hernández (esto.s dos illtiuos escultores>. Pues en
realidad plantean una actitud paralela a la que hemos visto en Lucio
Muñoz al dar el paso de la abstracción. El realismo de estos artistas
exigió un indudable acto de convicción previo y una decidida afirmación
de su creencia. Pues ésta se producía en un momento en que estaba en
pleno auge la pintura qestual y de acción y su actitud suponía todo lo
contrario: afinar el valor de la representación de lo real y el valor de
la obra de arte como elemento cenado, concluso y iinico”. (4>(páq.34).
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2. Realidad cono motivación.
En el panorama artístico europeo, y aun a pesar de la abundancia
de los medios de comunicación, surgen tendencias sorprendentes
que se manifiestan silenciosamente y sin palabras. Tal es el caso
del movimiento realista que representa el Grupo de Madrid donde
esta actitud es fruto de una importante decisión por parte de
todos sus componentes, que aportan un nuevo concepto al emplear
los sentidos para la mera contemplación, prescindiendo de
declaraciones de proyectos y basando su fuerza en el trabajo
persistente y la absoluta dedicación.
Para este grupo, la única motivación la constituye la realidad.
Son Únicamente cosas existentes y reales las representadas en sus
obras, y no sueños o ideales. Para estos realistas, los objetos
visibles forman el vocabulario de sus obras, al que podríamos
denominar “lenguaje físico”. En contraposición a lo expuesto por
William Blake respecto de que “la imaginación crea la realidad”,
estos artistas invierten los términos, anteponiendo la realidad
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LV. INTIMISMO, PRIVACIDAD E INDIVIDUALISMO.
LO INTEMPORAL.
Una vez expuestos, en el. anterior capitulo, los razonamientos que
articulan la elección de F.L.H. del lenguaje realista, nos
detenemos en el presente, para hacer una breve referencia a una
de las características de su obra: “el intimismo”. Relacionamos
~éste con lo privado y el individualismo, y por tanto con aquellos
<aspectos de su vida privada y de su propio carácter que han
1intluido directamente sobre su obra.
~Esta peculiaridad de su obra, unida a lo intemporal, a mi juicio
Conforman aspectos más importantes para distinguir la lectura que
bacernos de la obra de Francisco López Hernández dentro del
~.enguaje realista de la de otros artistas que son partícipes de
~a misma elección. Crea, a su vez, unos nexos que posibilitan el
rlanteamiento de un “grupo”, “movimiento”, o “tendencia” (o como
le quiera denominar según el lenguaje empleado por 105
~studiosos del arte) en el que incluyo a los artistas que a lo
>argo de este trabajo de investigación se citan como el Grupo de
haárid. Ellos son parte activa en la existencia de esta premisa,
ser participes y causantes al mismo tiempo de la misma.
término “intemporal” se emplea bajo la interpretación pura y
[mPle
de que el tiempo en la obra de F.L.H., y las imágenes que
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en ella se representan, se detiene y cobra un sentido “eterno”.
Esta breve alusión a tal característica de su obra es
fundartental para la comprensión de la misma, y obviaría seria un
error ya que no se explicarían una serie de conceptos en la
progresión de la presente exposición y análisis de su obra.
Enlazado con el capitulo anterior y a su vez éste con los
prestantes, nos hallamos en una situación que nos permite
detenernos a contemplar mejor el siguiente, donde se aborda un
análisis detenido de su obra, separada en sus distintos aspectos
ftterldier¡do entre ellos a los diferentes modos de representación
~e la misma y a la relación entre ellos.
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1. Lo intimo y lo privado en la obra de Francisco López
Hernández.
Haribel conozco y son para ml como las más cautivadoras páginas de
una biografía, cada uno de sus cuadros, cada uno de sus dibujos, pues en
cualquiera de ellos veo, además de un cuadro o un dibujo, un episodio
connovedoramente contado de nuestra vida’. (l)(pág. 65).
Al analizar detenidamente la obra de Francisco López Hernández,
apreciamos dentro de los temas elegidos un carácter marcadamente
biográfico. A través de sus obras se pueden reconstruir las
Y
Vivencias, amistades y lugares que han ido constituyendo SU Vida.
~ste hecho viene a demostrar que para el artista, aquello que ha
É.do conformando su vida privada, lo mas intimo, es para él “su
y.
realidad”. Sus vivencias, lo que realmente conoce y está más
~erca de sí, serán los temas que irán moldeando, a medida que
layan sucediéndose y transformados en el lenguaje plástico, una
~ectura de su vida íntima y de su obra sucesivamente.
¡1 fija precisamente su atención en esto porque es lo más
>rdximo, aquello que él se siente capaz de dominar y de lo que
fr considera realmente conocedor. Este aspecto concuerda
hectivamente con su intención de autenticidad en su propia obra,
[enozninador común, a su vez, con su manera de ser, cono lo




La importancia que confiere a su intimidad no sólo hace que la
convierta en el tema principal de sus obras, sino que a la vez
le lleva a ser muy celoso de ella, permaneciendo en gran medida
<en el anonimato dentro de los límites que él mismo es capaz de
<salvar y condicionado por los múltiples requerimientos de
galerías, instituciones públicas y privadas y encargos. Esta
~ct itud podría considerarse como perjudicial pues su obra quizás
ho sea todo lo conocida que debiera; no obstante, él es
~onsciente de que necesita de ese aislamiento para preservar su
titmo de trabajo, bastante lento, y su propia intimidad, su ritmo
~e vida, su dedicación a sus amigos y familia, lo cual antepone
1 la tania o a cualquier otra condición que ésta conlleve. Su
ntitud le proporciona una capacidad de concentración
ndispensable para la realización de los temas elegidos, que al
br reflejo de su intimidad, hacen que su postura sea la misma
fi la vida real.
“Las esculturas de Francisco son reposadas y de forma contenida; ellas no
te contarán las cosas con gestos violentos ni grandielocuentes; muy al
contrario, son con su actitud inductoras de referencias en nuestro ánimo
personal y saben llevarnos sin violencias por el camino de las
intimidades. Ellas son así, sencillamente expectantes, nos irán llamando
lentamente con sus mágicos gestos, porque ésta, por ejemplo, la que se
inclina a beber agua, es quizás la persona que pudo ser o fue fugaz
imagen en nuestro recuerdo; su actitud es tan familiar y cotidiana que
nos puede pasar como un destello deslumbrador en la memoria. Pero elia






así eternamente, que no es tan importante lo que ella hace como lo que
nosotros queremos saber de su nacimiento y de c6mo surgió su primitiva
alma de barro dúctil. De este barro su torna fue saliendo delicadamente
sugerente y precisa como la misma imagen que le habla inspirado: el
modelo de la muchacha severamente risueña, y al que ella quería
parecerse, pero dejando ocultas las huellas trabajosas y materiales del
largo quehacer de su creación”. (2)(páq. 243>.
~n conclusión, determinamos que Francisco López Hernández es un
scultor cuya intimidad se ve reflejada a través de su obra; canto
eferencia, nos remitimos al capitulo sobre ésta gitima, donde
través de los apartados de escultura, relieve, dibujo y
~‘quitectura vemos reflejadas continuanente a las personas que
Smponen su familia y amistades, así como representados
>flstanteinente y según las épocas, aquellos sitios en los que
vivido o donde circunstancialmente ha estado por motivos de
tudios y viajes. Todas éstas vivencias conforman unas imágenes
tobiográficas que nos dan clara cuenta de la importancia que
ra F.L.H. tienen, dentro de su trayectoria artística, sus
~pias vivencias, desarrollándose un camino paralelo entre
?as. Incluso utiliza a las personas de su entorno a la hora de
)rdar temas de encargos, como es el caso de sus colaboraciones
~ el canpo de la arquitectura.
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Z. El individualismo como consecuencia del respeto a la
intimidad.
‘2todos somos individuos. tfodos vivimos en un espacio que ha de ser hecho
nuestro, apropiado. Seqiln Rousseau, el primer hombre que acotó un trozo
de tierra y dijo ‘esto es mio’ estableció la propiedad privada, Del mismo
modo, el primero que cerró una puerta para alsiarse de su entorno fundó
la esfera privada. Así como la institución de la propiedad supuso la
transición de la naturaleza a la cultura, la de la esfera privada
permitió la separación del hombre respecto del grupo, el paso de la
comunidad a la sociedad y, en consecuencia, el reconocimiento de la
individualidad. La esfera privada es el lugar donde ‘el uno’ toma
consciencia de su existencia frente a los muchos, el nido donde el
individuo tiende a desarrollar sus potenciales, lejos del ruido de la
colectividad”, (3flpág. 15).
esde principios de siglo, el individualismo está considerado
pato un fruto de los tiempos modernos, que nace simultáneamente
~n la era de la industrialización, que crea una sociedad
Ñtructurada por la división del trabajo. Esto hace que el
kciiviauo se libere de los vínculos tradicionales; sin embargo,
~da libertad requiere un precio y a su vez otro tipo de
(pendencias. Es frecuente asociar la práctica de la
~~ividua1idad con la consecución de la autorrealizaciól2 y más
en día, cuando las colectividades están en crisis, debido a
~ serie de hechos sociales como la crisis económica, la
Pepeión ante el fracaso de los ideales políticos, y la
&
~nsformacidn de la sociedad misma, que pone su futuro en manos
¡1
~9estoreS, los políticos, que se alejan de la participación de
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a colectividad a la que representan.
ay se valora más cómo se siente uno al hacer algo, que aquello
ue se ha hecho. El éxito se considera más desde el punto de
Lsta personal que desde el del público.
atas premisas se dan sobre todo en aquellos individuos que
~sarroíían una actividad personal, y el arte entra en esta
ttegoría muy ampliamente; es muy habitual encontrarnos artistas
.e se aislan del exterior para mejor desarrollar su trabajo,
cLiso a riesgo de caer en uno de los peligros más comunes de
te postura, el narcisismo.
el caso de Francisco López Hernández existe un cierto
alamiento, necesario debido a las características de su obra.
obstante, SU individualidad se sitúa dentro de una
Lectividad con la cual realiza intercambios constantes: sus
.gos, familiares y compañeros de grupo artístico. En él, la
¡ctica de la individualidad está relacionada directamente con
preservación de SU intimidad, no sólo en cuanto a su persona
.o también a su mundo colectivo, formado por un pequeño
púsculo de seres con los que se relaciona de distintas
eras. No es el suyo, sin embargo, un aislamiento total, corno
demuestra su dedicación a la enseñanza, que se trata más







El tiempo como poética de una sensación eflmera.
“Extraño también el sentido de duración
a la vista de algunas pequeñas cosas,
cuanto más significantes mas conmovedoras:
Aquella cuchara,
que me ha acompañado en todas las mudanzas,
aquella toalla
que ha estado colgada en las mas diversos cuartos de baño,
la tetera y la silla de enea,
arrumbados años y años en el sótano,
o guardadas en alguna parte,
y ahora, al fin, otra vez en su sitio,
ciertamente en un sitio distinto que le corresponde desde siempre,
pero sin embargo el suyo,
Y ocurre también que los lugares de duración carecen de brillo;
a menudo no están señalados en ningún mapa,
o no tienen allí nombre alguno h,
PETER ILAIWKE.
de las características más peculiares de la obra de Francisco
Hernández y del grupo a). que pertenece es la peculiar
poética que
~pez
(~terpretación del sentido plástico del tiempo, más
~Smática.




percepción de revelación de la forma en cuya
afana como quien quisiera dotar con la fijeza y
piedra ese efímera momento excepcional de la visidn’.
it141
Se concibe el tiempo como una situación, como el elemento que da
Vida al alma humana; no se trata del tiempo de los sucesos, sino
de las vivencias. La duración es un sentimiento eflmero; como
di.
ce Andrey Tarkovsqui:
“El tiempo y el recuerdo, están abiertos el uno para el otro, son dos
caras de una misma moneda, Está absolutamente claro que fuera del tiempo
tampoco puede haber recuerdo. ..Un hombre que ha perdido sus recuerdos ha
perdido la memoria, está preso en una existencia ilusoria...”, (4),
su obra F.L.H. ahonda en la memoria artística y personal,
rinculándose así al mundo visible; su labor no es una imitación
dno Ufl recordatorio de lo real, cuya imagen se nos muestra
~tática, intemporal. En vez de dramatizar el tiempo lo
~pacializa, optando así por una visión poética del mismo; esta
htitud hace que jamás abandone la estrecha vinculación con lo
~e hay detrás y delante del mundo visible, la materia y la
bmoria de la vida, y sirve de conexión entre su grupo.
“Un trozo de jardín o de ventana de Haría Moreno; una máquina de coser o
un interior mezquino de Isabel Quintanilla; el alfabeto de su vida
cotidiana, epifanías de lo modesto, No es el recogimiento contemplativo
del estilo Biedermeyer, sino la extrañeza de las cosas a pesar de su
proximidad, el ambiente de despedida y de pérdida a pesar de la
presencia. ¿Procederá de allí el esfumado, el velo que cubre las cosas y
los colores? La luz es el gran tema de ellos, y esto significa el tiempo.
La implacable luz española, la claridad de la melancolía”. <8).
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4. Lo cotidiano.
Fodríanos considerar lo cotidiano como uno de los factores
~undamentales de la concepción que del tiempo tiene F.L.H.
/•
t0to se presenta corno un distanciaxuiento mental, en cuya
p0r5~ectiva el hecho común se torna misterio y el diario
~contecer aparece, como lo inusitado, lo sin precedentes.
“La inmediatez de su presencia hace paraddjicamente invisibles las cosas~
sólo un leve alejamiento posibilita su visión”. (5)<p~g. 8).
‘El hogar, el jardín, las personas m~s cercanas, el paisaje son para
ellos los modelos de la pura naturaleza, y a través de ellos se
convierten en auténticos valores del arte, Así que esta rara combinación
entre humanismo, afán de trabajar y capacidad artística, en el fondo son
la respuesta a nuestra pregunta, y además todo le que es Independiente
del tiempo, tiene algdn tipo de parentesco”. <8),
~s momentos aislados del día, de cada día, son elegidos en el
~nto incipiente de su propia y sencilla revelación, son
tasladados a la obra de arte. Con la misma irresistible e
Ijsigniticante realidad con que ofrecieron a]. artista su reclamo,
remenorarlos nos ofrecen la fuerza de). instante,
It’riqueciéndolos con su propia experiencia.
~ta es una característica que comparte. con sus compañeros de
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~. Una distinta concepción del tiempo.
~n la obra de estos realistas, el. tiempo es un factor
leterminante, una característica exclusiva. La concepción que de
3. tienen les lleva a situarse en contraposición a la mayoría de
os artistas contemporáneos. Una de las características del
hombre moderno” precisamente, es la valoración que del tiempo
e hace; parece como si nos moviéramos en un torbellino incesante
- acontecimientos, los movimientos artísticos se suceden con una
~locidad desmesurada, al igual que los hechos en la vida real.
antro de esta vorágine, estos artistas se han creado su propio
iodus vivendi”, defendiéndolo aun a costa de permanecer
morados, o menospreciados con la excusa de “no ser de su
.empo’. No obstante, se podría considerar esta actitud no como
¡a rebelión, sino como una manera distinta de aceptar las cosas
uto de una sensibilidad que mantienen aun a riesgo de
rmanecer en el ostracismo.
“La sensibilidad del hombre actual, precisa de la contemplación de un
arte que está realizado con sosiego, con calma con amor y que se aleja de
uno de los principales males de estas décadas: la prisa”. <6>.
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así eternamente, que no es tan importante lo que ella hace como lo que
nosotros queremos saber de su nacimiento y de c6mo surgió su primitiva
alma de barro dúctil. De este barro su torna fue saliendo delicadamente
sugerente y precisa como la misma imagen que le habla inspirado: el
modelo de la muchacha severamente risueña, y al que ella quería
parecerse, pero dejando ocultas las huellas trabajosas y materiales del
largo quehacer de su creación”. (2)(páq. 243>.
~n conclusión, determinamos que Francisco López Hernández es un
scultor cuya intimidad se ve reflejada a través de su obra; canto
eferencia, nos remitimos al capitulo sobre ésta gitima, donde
través de los apartados de escultura, relieve, dibujo y
~‘quitectura vemos reflejadas continuanente a las personas que
Smponen su familia y amistades, así como representados
>flstanteinente y según las épocas, aquellos sitios en los que
vivido o donde circunstancialmente ha estado por motivos de
tudios y viajes. Todas éstas vivencias conforman unas imágenes
tobiográficas que nos dan clara cuenta de la importancia que
ra F.L.H. tienen, dentro de su trayectoria artística, sus
~pias vivencias, desarrollándose un camino paralelo entre
?as. Incluso utiliza a las personas de su entorno a la hora de
)rdar temas de encargos, como es el caso de sus colaboraciones
~ el canpo de la arquitectura.
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Z. El individualismo como consecuencia del respeto a la
intimidad.
‘2todos somos individuos. tfodos vivimos en un espacio que ha de ser hecho
nuestro, apropiado. Seqiln Rousseau, el primer hombre que acotó un trozo
de tierra y dijo ‘esto es mio’ estableció la propiedad privada, Del mismo
modo, el primero que cerró una puerta para alsiarse de su entorno fundó
la esfera privada. Así como la institución de la propiedad supuso la
transición de la naturaleza a la cultura, la de la esfera privada
permitió la separación del hombre respecto del grupo, el paso de la
comunidad a la sociedad y, en consecuencia, el reconocimiento de la
individualidad. La esfera privada es el lugar donde ‘el uno’ toma
consciencia de su existencia frente a los muchos, el nido donde el
individuo tiende a desarrollar sus potenciales, lejos del ruido de la
colectividad”, (3flpág. 15).
esde principios de siglo, el individualismo está considerado
pato un fruto de los tiempos modernos, que nace simultáneamente
~n la era de la industrialización, que crea una sociedad
Ñtructurada por la división del trabajo. Esto hace que el
kciiviauo se libere de los vínculos tradicionales; sin embargo,
~da libertad requiere un precio y a su vez otro tipo de
(pendencias. Es frecuente asociar la práctica de la
~~ividua1idad con la consecución de la autorrealizaciól2 y más
en día, cuando las colectividades están en crisis, debido a
~ serie de hechos sociales como la crisis económica, la
Pepeión ante el fracaso de los ideales políticos, y la
&
~nsformacidn de la sociedad misma, que pone su futuro en manos
¡1
~9estoreS, los políticos, que se alejan de la participación de
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a colectividad a la que representan.
ay se valora más cómo se siente uno al hacer algo, que aquello
ue se ha hecho. El éxito se considera más desde el punto de
Lsta personal que desde el del público.
atas premisas se dan sobre todo en aquellos individuos que
~sarroíían una actividad personal, y el arte entra en esta
ttegoría muy ampliamente; es muy habitual encontrarnos artistas
.e se aislan del exterior para mejor desarrollar su trabajo,
cLiso a riesgo de caer en uno de los peligros más comunes de
te postura, el narcisismo.
el caso de Francisco López Hernández existe un cierto
alamiento, necesario debido a las características de su obra.
obstante, SU individualidad se sitúa dentro de una
Lectividad con la cual realiza intercambios constantes: sus
.gos, familiares y compañeros de grupo artístico. En él, la
¡ctica de la individualidad está relacionada directamente con
preservación de SU intimidad, no sólo en cuanto a su persona
.o también a su mundo colectivo, formado por un pequeño
púsculo de seres con los que se relaciona de distintas
eras. No es el suyo, sin embargo, un aislamiento total, corno
demuestra su dedicación a la enseñanza, que se trata más







El tiempo como poética de una sensación eflmera.
“Extraño también el sentido de duración
a la vista de algunas pequeñas cosas,
cuanto más significantes mas conmovedoras:
Aquella cuchara,
que me ha acompañado en todas las mudanzas,
aquella toalla
que ha estado colgada en las mas diversos cuartos de baño,
la tetera y la silla de enea,
arrumbados años y años en el sótano,
o guardadas en alguna parte,
y ahora, al fin, otra vez en su sitio,
ciertamente en un sitio distinto que le corresponde desde siempre,
pero sin embargo el suyo,
Y ocurre también que los lugares de duración carecen de brillo;
a menudo no están señalados en ningún mapa,
o no tienen allí nombre alguno h,
PETER ILAIWKE.
de las características más peculiares de la obra de Francisco
Hernández y del grupo a). que pertenece es la peculiar
poética que
~pez
(~terpretación del sentido plástico del tiempo, más
~Smática.




percepción de revelación de la forma en cuya
afana como quien quisiera dotar con la fijeza y
piedra ese efímera momento excepcional de la visidn’.
it141
Se concibe el tiempo como una situación, como el elemento que da
Vida al alma humana; no se trata del tiempo de los sucesos, sino
de las vivencias. La duración es un sentimiento eflmero; como
di.
ce Andrey Tarkovsqui:
“El tiempo y el recuerdo, están abiertos el uno para el otro, son dos
caras de una misma moneda, Está absolutamente claro que fuera del tiempo
tampoco puede haber recuerdo. ..Un hombre que ha perdido sus recuerdos ha
perdido la memoria, está preso en una existencia ilusoria...”, (4),
su obra F.L.H. ahonda en la memoria artística y personal,
rinculándose así al mundo visible; su labor no es una imitación
dno Ufl recordatorio de lo real, cuya imagen se nos muestra
~tática, intemporal. En vez de dramatizar el tiempo lo
~pacializa, optando así por una visión poética del mismo; esta
htitud hace que jamás abandone la estrecha vinculación con lo
~e hay detrás y delante del mundo visible, la materia y la
bmoria de la vida, y sirve de conexión entre su grupo.
“Un trozo de jardín o de ventana de Haría Moreno; una máquina de coser o
un interior mezquino de Isabel Quintanilla; el alfabeto de su vida
cotidiana, epifanías de lo modesto, No es el recogimiento contemplativo
del estilo Biedermeyer, sino la extrañeza de las cosas a pesar de su
proximidad, el ambiente de despedida y de pérdida a pesar de la
presencia. ¿Procederá de allí el esfumado, el velo que cubre las cosas y
los colores? La luz es el gran tema de ellos, y esto significa el tiempo.
La implacable luz española, la claridad de la melancolía”. <8).
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4. Lo cotidiano.
Fodríanos considerar lo cotidiano como uno de los factores
~undamentales de la concepción que del tiempo tiene F.L.H.
/•
t0to se presenta corno un distanciaxuiento mental, en cuya
p0r5~ectiva el hecho común se torna misterio y el diario
~contecer aparece, como lo inusitado, lo sin precedentes.
“La inmediatez de su presencia hace paraddjicamente invisibles las cosas~
sólo un leve alejamiento posibilita su visión”. (5)<p~g. 8).
‘El hogar, el jardín, las personas m~s cercanas, el paisaje son para
ellos los modelos de la pura naturaleza, y a través de ellos se
convierten en auténticos valores del arte, Así que esta rara combinación
entre humanismo, afán de trabajar y capacidad artística, en el fondo son
la respuesta a nuestra pregunta, y además todo le que es Independiente
del tiempo, tiene algdn tipo de parentesco”. <8),
~s momentos aislados del día, de cada día, son elegidos en el
~nto incipiente de su propia y sencilla revelación, son
tasladados a la obra de arte. Con la misma irresistible e
Ijsigniticante realidad con que ofrecieron a]. artista su reclamo,
remenorarlos nos ofrecen la fuerza de). instante,
It’riqueciéndolos con su propia experiencia.
~ta es una característica que comparte. con sus compañeros de
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~. Una distinta concepción del tiempo.
~n la obra de estos realistas, el. tiempo es un factor
leterminante, una característica exclusiva. La concepción que de
3. tienen les lleva a situarse en contraposición a la mayoría de
os artistas contemporáneos. Una de las características del
hombre moderno” precisamente, es la valoración que del tiempo
e hace; parece como si nos moviéramos en un torbellino incesante
- acontecimientos, los movimientos artísticos se suceden con una
~locidad desmesurada, al igual que los hechos en la vida real.
antro de esta vorágine, estos artistas se han creado su propio
iodus vivendi”, defendiéndolo aun a costa de permanecer
morados, o menospreciados con la excusa de “no ser de su
.empo’. No obstante, se podría considerar esta actitud no como
¡a rebelión, sino como una manera distinta de aceptar las cosas
uto de una sensibilidad que mantienen aun a riesgo de
rmanecer en el ostracismo.
“La sensibilidad del hombre actual, precisa de la contemplación de un
arte que está realizado con sosiego, con calma con amor y que se aleja de
uno de los principales males de estas décadas: la prisa”. <6>.
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:v. LA OBRA DE FRANCISCO LOPEZ HERNAJ<DEZ.
ñ~gr1 el presente capítulo se efectúa un amplio trabajo de
recopilación y catalogación de la obra de F.L.H. A traves de los
h¡~artados de Volumen, Dibujo, Relieve, Medalla, y Arquitectura,
~e efectúa un recorrido, acompafiado de una completisina
locumentación gráfica, de todos los campos en que se desarrolla
~a obra de este artista. En cada apartado se realiza un estudio
~tenido de las características de cada campo, factor importante
pra la mejor comprensión de la evolución de esta obra. No me
~tengo, sin embargo, en análisis históricos comparativos, dado
~ el interés que me requiere en el presente capítulo no es otro
wW el de sacar a la luz de una forma completa la totalidad de
i obra de F.L.H. y sus planteamientos personales. Debido a
~terminadas circunstancias, este artista carece de un estudio
inc al respecto, y no tiene en su haber ninguna publicación
Ista el momento de estas características.
fin no es otro, pues, que dar a conocer debidamente la
»llpletísima obra de F.L.H. Ya que en los capítulos anteriores
Iban desarrollado los análisis pertinentes en cuanto a las
frnotaciones históricas y las características propias que
frerminan este “tipo de realismo”, y se le ha conferido una
frs.nición exacta respecto a un grupo al que afirmo que
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pertenece, en el presente apartado eJ. estudio se va a dedicar a
la exposición detenida de todos sus trabajos. Esta tarea ha
tsupuesto la parte más importante del presente trabajo de
~4nvestigación, dado lo disperso de su obra y la inexistencia de
~rchivos con Orden lógico alguno desde donde iniciar la presente
~atalogación.
~uiero destacar, asimismo, que fundamental para la consecución
~e la presente exposición ha sido la tarea de convertirme, en la
ledída de lo posible, en una profesional de la fotografía, dado
lue toda la documentación gráfica aquí aportada es de factura
~rsonal, tanto en la realización de los negativos originales
pmo en su posterior revelado y positivación. Con esto quiero
‘aamar la atención sobre la dificultad de la elaboración de los
Isnios, al conllevar unas características muy peculiares que
9alquier experto puede apreciar, ya que las dificultades
~cnicas de las diversas exposiciones a las que hay que recurrir,
~fl imposibilitado la alternativa de recurrir a métodos
$dustriaíes, que hubieran facilitado y agilizado su desarrollo.
~pero que no se juzgue con demasiado rigor la calidad de estas
~tografías, que debido a ni inexperiencia no hacen honor, en la
kida que a mí me hubiera gustado, a la realidad, aunque en
@minos generales son bastante aceptables.
~to inconveniente lo ha constituido la carencia de una
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~ata1ogación preliminar seria, dotada de una estructura
~oherent~, en la que apoyar las pertinentes comprobaciones. Por
~11o ha habido que recurrir a las comprobaciones personales ‘fin
cituir, mediante visitas a las casas de los coleccionistas con el
Sn de fotografiar determinadas obras o a los galeristas con los
ue trabaja el artista, quienes han facilitado algunas de ellas
e las que se han conseguido negativos para obtener mejores
esultados. No debe olvidarse la búsqueda de numerosos catálogos
acuitados por e). propio artista y muchos de sus amigos, a
artir de los cuales se ha realizado el mismo proceso.
~ta documentación gráfica va acompañada de un texto donde
xcluyo diversas declaraciones del propio artista sobre su obra,
imo aportación para una mejor comprensión de la misma.
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t. Volumen.
“Es muy diferente la escultura como retrato de la escultura como
representación de otros conceptos (... >. A veces pienso que el esculpir
estatuas en actitudes tan quietas representa una limitación, me lo
planteo a menudo, y creo que en un futuro tal vez pueda liberarme de esta
situación, Sin embargo los relieves me permiten escoger gestos, actitudes
menos impasibles, pero en la estatua me falta el convencimiento para
afrontarla de la misma manera, Me lo planteo como retrato”. (l><p~g. 34>.
~n la escultura de Francisco López Hernández encontramos, en
frmnier lugar, una continuidad: sus obras se apoyan sucesivamente
tn las anteriores como si prosiguieran un estudio planteado con
~ptelación, como estudios posteriores sobre los que se van
¿purando técnicas y conceptos para llegar a un resultado final
1w sólo el artista es capaz de intuir y, sin embargo, incapaz
ó definir mediante declaraciones verbales.
L~s temas se basan en las personas que le rodean, de ahí esa
hrácter tan íntimo, y en su factura se aprecia el respeto por
bdos aquellos componentes que conforman el modelo, obligándolo
~posar estático y, a pesar de la larga realización, conservando
~s mismas prendas, poses y demás características, cono
~teniendo el tiempo, ese instante de percepción que el artista
bsea plasmar en su obra. En la humildad de este gran artista se
~ede apreciar su admiración por los escultores griegos, como
kxiteíes o Fidias, de los que capta el tratamiento final y una
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ermninación de exquisita finura muy característica de su obra.
5 quizás esta humildad, propia de las personas grandes de
spiritu, lo que le lleva a no desdeñar cualquier tipo de
2rendizaje que le pueda resultar válido para el desarrollo de
1 otra.
>5 materiales de sus esculturas son elegidos en función del
ininio que el propio artista tiene de ellos, ya que no le gusta
legar en artesanos que manipulen el resultado, ni intermedio,
final. Así pues, utiliza el barro, la terracota, las múltiples
anicas de vaciado y la madera, retocando él mismo todos los
abados, incluso en los bronces, donde las pátinas son
imordiales para el resultado final.
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~rancisco López Hernández, en su tesis doctoral, define el dibujo
pomo el lenguaje o medio de expresión originario del arte, o, en
~tras palabras, como la caligrafía con que se estructura y se da
*orma visible a toda obra plástica (2).
~onsideraino5los dibujos de F.L.H. como una rama autónoma en el
*rte y, dentro de su obra en general, como lenguaje o medio de
~xpresión independiente de la escultura.
“El escultor y artista gráfico Francisco López Hernández, amigo Intimo y
compañero de camino de Antonio López García en sus viajes por Italia y
Grecia en épocas de juventud y aprendizaje, es un talento de dos
disciplinas totalmente distintas. Sus dibujos no son dibujos de escultor
en el sentido corriente de la palabra. Quizás sean de los más cultivados
que se hayan visto en los gltiios años en este medio de expresión. El
artista intentaba la perfección en sus dibujos año tras año, basta Llegar
a los sorprendentes efectos pictóricos que tienen hoy en día”. (3>.
~odrianos relacionar su técnica con la de la entonación,
>asa en la luz que reciben los cuerpos y la sombra que
~sta característica se usa tradicionalmente en las aca
ligio XIX, y parte, a su vez, de la técnica utá’
~enacimiento, en la cual dentro del dibujo el
~cpresaba a través de la mancha con la desaparici<4
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“SI, en el dibujo y el relieve, más que el detalle, me preocupa el
problema de la luz, Interpretar la luz en una obra> a una determinada
hora del día requiere cierta técnica. Cuando se es principiante, te
interesas más por la forma, sin preocuparte de que las cosas son, solo,
porque reciben la luz. En pintura este problema existe desde les
impresionistas, es relativamente tardío”. (2>.
pespecto al problema de la perspectiva en el dibujo, F.L.H.
utiliza, según afirmaciones hechas por el propio artista en su
estudio en una entrevista al respecto, soluciones parecidas al
dibujante alemán Eduard Gaertner. Este, al emprender la
realización de un lienzo con una vista panorámica de Berlin,
efectúa cuatro lienzos orientados a 9O~ respectivamente, pero
dadas las deformaciones originadas por este planteamiento,
emprende el mismo proyecto, esta vez con seis lienzos orientados
a 6O~ respectivamente, reduciendo así el problema a unas
proporciones prácticamente inapreciables.
Los materiales más empleados por este artista son el carbón,
conté o grafito (preferentemente este último) sobre soporte de
papel blanco y liso; la temática es la del resto de su obra, la
realidad.
‘Los motivos o temas, como elementos aislados no contienen en si mismos
un valor determinante o significativo. Su significación se manifestará al
considerarlos rodeados de la atmósfera que crea la luz al iluminar las
formas del espacio de modo que es posible afrontar y desarrollar
repetidas veces un mismo tema, ya que este caÉiará y mostrará nuevos
aspectos expresivos con relación a la hora o tomento lumLniCo bajo el que
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u. se encuentre sumergido. Tonos luminosos y sombras transparentes en la
diáfana luz de la mañana. Grises sutiles y matices ennieltos en luz tenue
del atardecer, blancos recortados y sombras compactas bajo la iluminación
artificial de la noche. Estas circunstancias derivadas de la luz, serán
los componentes esenciales de la representación gráfica no sólo en los
paisajes, sino también en los motivos de interiores como en las figuras




buríoso el texto siguiente:
puizás es lógico aceptar el
~n este aspecto, dado que se
grupo de realistas del que
~~ópez, Maria Moreno, Isabel
gran dedicación al dibujo, que veremos a
la catalogación de este aspecto de su obra, es
“Paco López es un hombre atable de voz baja, un soñador. Su amor
pertenece realmente a la escultura, pero siguiendo el consejo de Ernst
tthenow, un galerista alemán, últimamente se ha dedicado a dibujar
principalmente. El trabajo con el lápiz suele ser en otros pintores una
pnieba de espontaneidad. Sus dibujos de lápiz, en cambio, son
impersonales y parecen congelados. Una y otra vez el español los
retoca...”. (4).
que este galerista alemán influyera
le considera como el descubridor del
forma parte F.L.H. junto a Antonio
Quintanilla.
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LXXXVI— Flores pequeñas, 24 x 34 oms.,











XCIV— El taller, (antigua aula de Medallas), 52 x 73 ciuS.,
Dibujo sobre papel, Col, particular, Alemania, 1974.
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XCVI— Paisaje de Galicia, 33 x 49 cris., Dibujo sobre





















CXVI— Isidoro Macabich, 37 x 32









CXXIII— Calle de poniente, 69 x 73,5 cms., Dibujo sobre





























CXLIX— Bodegón con sandias, 32,5 X 42,5 CriS., DibujO sobre

















U se refiere a la aplicación de “una perspectiva de la forma”
~P>icadaa sus bajorrelieves, y es caracteristica su escala
~kima de alturas en el desarrollo de los mismos.
fra de los problemas que se plantean a la hora de acometer la




y en el dibujo se resuelve mediante el color o el
lo hace mediante la incidencia de la luz en los
que contienen los mismos.
“Rl bajorrelieve es un mundo que me fascina, es coto un hechizo, se trata
de conseguir una sensación de realidad. El material es uniforme, no tiene
color para representar un paisaje. Se ha de realizar una figura de panera
que aparezca corpórea sin serlo, teniendo en cuenta que tampoco se trata
de un dibujo. Es algo situado entre el dibujo, la pintura y la escultura
y que está ahl, flotando en un terreno ¡uy atractivo y ¡uy misterioso, Me
interesa mucho el acabado de la superficie y, efectivamente, difumino los
limites. Mo los preciso mucho porque lo bonito del bajorrelieve es que la
luz que recibe, que es lo que verdaderamente crea el ambiente, resbale
sobre él. Ahora bien, si recortas los contornos, esta luz de la que
hablamos, no sólo no los enriquece sino que puede estropearlos. El
relieve necesita una luz muy especial”. (1>.
respecto:
>ara recalcar lo anteriormente escrito citamos las declaraciones
le su mujer Isabel Quintanilla, gran conocedora de sil obra, al
‘Otras veces, cuando el tena se lo sugiere, no adopta para realizar la
obra el método del volumen exento; aquí decidirá plasmarlo a través del
relieve; en su plano, luminosamente envuelto por la luz, será donde
Francisco irá dando la forma con sabia intuición. El, en el plano va
poniendo la curvatura estrictamente necesaria de los bordes definitorios
t
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y de las redondeces> para que su propia sombra proyectada no manche y
distorsione el espacio luminoso del relieve,
Con esta manera de trabajar se siente menos limitado que con la propia
escultura exenta, aquí se mueve más libre en la temática y se recrea en
el tratamiento de la superficie, aun siendo esta técnica de gran
dificultad por tener que ir diferenciando los diversos planos por
milésimas,
Francisco con el relieve crea un mundo refinado y personal, algo fuera de
lo coman en la actualidad, esto se ve en los dos grandes bronces de los
frutales; sólo ha tenido que posar su mirada sensible a través de la
ventana del taller y encontrarse de repente con un estallido de hojas y
frutos maduros, entonces ha querido detener el suceso, y el milagro de la
higuera y el membrillero se ha plasmado cálido y plásticamente
deslumbrante en el plano.
Su técnica en el bajorrelieve es muy particular y personal; los elementos
que utiliza para realizarlo, barro, plastilina, palillos de ¡odelar,
etc,. .son los mismos que en la escultura y en el alto—relieve. Francisco
piensa que el modelar sobre el plano en bajorrelieve las cosas no deben
destacar nunca con violencia de altura, todo tiene que estar envuelto,
como una membrana continua, para que así la luz al proyectarse sobre sus
tonas no encuentre obstáculos violentos y las pueda modelar ópticamente
etéreas”. (5)(páq, 39),
En su planteamiento sobre el plano en el relieve, F’.L.}I.
establece una escala intermedia entre los l8O~ del dibujo y los
992 en el volumen total, siendo éstos determinantes para SU
tratamiento formal. Su temática se basa en la contemplación de
la realidad desde un solo punto de vista, tanto si es Un
Individuo como si se trata de un paisaje o de un objeto.
1
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Col. delCLXXVII— El Beso, 36artista, Madrid, 1982.
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CXC— Angel Ganivet, 10 cms., de diámetro,










CXCVII- El mar conoce
mi paso, 10 cms., de
diámetro, Bronce,
Anverso y reverso,
Editada y acuñada por
la Fábrica Nacional de





COZ— Recién nacida, 15 cms., de diámetro, Bronce, Anvers































“La escultura como motivo ornamental en la arquitectura siempre ha sido
para Francisco un tema sugerente; le entusiasla escudrikr en sus
recovecos y de repente encontrar la sonrisa de esa dama embozada en la
penumbra de la catedral gótica, o detenerse entusiasmado, perdiendo la
noción del tiempo, ante el deslumbrante mármol que adornó el frontón de
un templo qrieqo. Así, cuando el arquitecto le pide su colaboración,
Francisco la acepta con particular interés <..4’. (5).
entro de este apartado poderios establecer dos categorías de
daboración entre Francisco López Hernández y el inundo de la
irquiteotura. Por un lado, obras en las que ha habido un
Éntendimiento directo con el arquitecto en la realización del
;royecto, y por otro los encargos de instituciones públicas o
pavadas. Esto supone que el pririer caso cuenta con una mayor
5ocumentación, que aportamos en los temas relacionados con la
irquitectura, intercalándolos con los personales ya que la
!zposición se realiza por orden cronológico.
a primera colaboración del escultor Francisco López Hernández
0n el mundo de la arquitectura data de 1965, cuando el
Irquitecto Dionisio Hernández Gil le encarga los motivos para la
?lerta de entrada al convento de San Benito en Alcántara
t>(trei~iadura). La restauración de este convento se debe también
‘los arquitectos Miguel de oriol e Ibarra y Antonio Carrillo,





“Isidoro Macabich fue Canónigo Archivero de la Catedral, escritor y autor
de la Historia de Ibiza, obra básica para el conocimiento de las islas
Pitiusas y un personaje importante en la vida pública de Ibiza basta su
muerte en 1973.
El antiguo jardín de La Carrossa cerca de la casa de l4acabich fue el
lugar elegido para situar el monumento. La proximidad en el tiempo y la
familiaridad de Hacabich con el lugar decidieron la idea de monumento,
una figura sentada en un banco al que los espectadores pudieran acercarse
sin dificultad y situada a la sombra de un eucalipto.
Del antiguo jardín se conservan seis enormes eucaliptos plantados sin
orden en un terreno en forma de huso con una pendiente del 5 %.
El jardín que se proyectó y que Macabich todavía espera, se compone de
dos plazas horizontales de tierra. Una circular con una fuente y la otra
independiente frente al monumento en forma de trapecio orientada según la
pendiente. El resto del jardín no es accesible y queda limitado con setos
recortados. Uno de dos metros de altura dará tondo a la figura, el otro,
de un metro, es paralelo a la calle.
El jardín y el monumento se acompañan mutuamente, con el deseo que la
presencia de la figura resulte familiar en el lugar”. (1).
“La primera colaboración con Elias fue el monumento a Isidor Macabich.
Nos conocimos entonces, vino a visitarme y me habló del proyecto...,
Elias tenía la idea de hacer una estatua muy cercana, que no fuera un
monumento aparatoso, sino una cosa íntima muy cotidiana. Hablamos de todo
eso, lo fuimos concretando al unísono... Hice un viaje con Elias a Ibiza
para componer el retrato de Isidor Kacabich. Visitamos varias parroquias
de la isla para conseguir alguna fotoqrafla de nuestro personaje;
afortunadamente recogimos un montón, entonces con una sotana que nos
prestaron, unas gafas y todo lo preciso, hice una maqueta... La postura
la decidí yo, y esto planteó otro problema. Tal vez no era una postura
característica de este hombre, al que yo no conocí. Inventé la postura;
el hombre está sentado en el banco, con un libro al lado y las manoS en
las rodillas, expectante, mirando el paisaje y nada más...’ (1).
bajorrelieves representando una higuera y un
anco de España en Cádiz, encargo hecho por el
~asens (5).
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‘io cuando desarrolla el primer proyecto, no
plaza de la Constitución en Gerona:
“El monumento a la Constitución para Gerona, se trata de una escultura
añadida a un proyecto de urbanización. La idea de colocar una niña
sentada en la escalera partió de Elias (Torres), creo que hay una
continuidad con el monumento de Ibiza, será asequible, estará al alcance
de la mano. nuestra idea es que la escultura del monumento adquiera
popularidad, como por ejemplo, la Sirenita de Copenhague, que es una
escultura muy pequeña, a orillas del mar, sentada encima de una piedra,
conocida mundialmente. Nosotros pretendemos algo parecido, aunque es
difícil conseguirlo, todo depende de que el público la acepte, la tome
cariño, simpatía y esta aceptación nunca sabes a qué causas obedece, y no
creo que la popularidad dependa de que esté bien hecha. Pensamos que el
realizar una figura “tocable”, por decirlo de alguna manera, es el camino
para que adquiera popularidad. No se sabe por qué mecanismo, pero algunas
piezas, sin que necesariamente sean de una factura maravillosa, adquieren
esa popularidad. El haber escogido como modelo a una niña que nació
precisamente el día en que se promulgó la Constitución es algo simbólico.
Aunque no se trate de un símbolo aparatoso, pues para mucha gente puede
pasar desapercibido”. (1).
“La niña que simboliza a La Constitución nació en Gerona el día de su
promulgación. La plaza se construye a partir de la figura en bronce de la
niña, sentada sobre una escalinata de travertino que se extiende en forma
de dos alas y deliuita un espacio irregular pavimentado con ladrillo, con
un dibujo de opus epicatum siguiendo la dirección de la calle Jaime 1.
Los limites de la plaza y el jardín tienen un tratamiento distinto en
cada calle para dar mayor protagonismo al espacio interior central de la
plaza. La niña de La Constitución estará acompanada por un rosal, un
conejo, una tortuga, un lagarto, un caracol y una muñeca, fundidos en
bronce y así aumentar el tamaño del monumento.
Se tiene el deseo de que el monumento se modifique con el tiempo. Cada
lustro o década que se conmemore La constitución de 1978, FranciscO López
modelará una nueva figura de la misma niña que se colocará junto a la
anterior”. (1).
itecto Ellas Torres vuelve a pedir la




“El modelar para Francisco López es, literalmente, un modo de conocer la
realidad; tan solo cuando es capaz de modelarla se atreverá a decir que
conoce la realidad frente a la que se encuentra”, <14),
También en 1984 colabora con
los arquitectos Rafael
Fredilla, Carmen Herrero,
José Manuel López Peláez,
Emilio Rodríguez y Eduardo
Sánchez, haciendo la clave
para un edificio en Vallecas
que forma parte de las
manzanas de Palomeras. Esta ¡
consiste en dos caras en
piedra artificial que
representan el día ( Ana
Ortiz) y la noche (su hijo
Franchesco>. (5),(15).
“Son significativas las dos claves que está realizando para los arcos de
entrada en dos edificios gemelos en Palomeras, Madrid..., ha estudiado
detenidamente su forma aplicada a la arquitectura actual, el tema
simbólico de Hipnos y Eos en sus cabezas, ha servido de pretexto para
retratar a Franchesco y Ana”. (5>.
.anzanas de Palomeras.
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1985 realiza el monumento a Enrique Tierno Galván, que fuera
calde de Madrid, para situarlo en el parque que llevará su
re en ésta ciudad. El monumento de dos metros y medio,
presenta a Enrique Tierno en actitud de leer un bando.
E6) (17),< 18)
“El boceto del monumento muestra una escalinata semicircular, orientada
hacia la M 30, y al final de la cual se alza un pórtico de estrechas
columnas unidas por su parte superior. En el centro de la escalinata se
levanta el único arco previsto y bajo él la estatua, en bronce del que
fuera alcalde de Madrid hasta el pasado 19 de enero”. (16).
1986 la Gerencia de Urbanismo de Madrid le encarga el
numento a Velázquez, para situarlo en un principio en la Plaza
Ramales. Su colocación definitiva sin embargo será en la
nfluencia de las calles de Velázquez y Juan Bravo, en el
driIe~o barrio de Salamanca. También en 1986 lleva a cabo un
oyecto, que no habrá de llevarse a cabo, para el paseo marítimo
Barcelona, con el arquitecto Manuel Solá Morales. consiste
te en un conjunto escultórico de cuatro figuras; las dos de los
tremos las realiza F.L.H. a partir de dos modelos realizados
y el también escultor Miguel Blay (fallecido en 1936),que se
entran en la Escuela de Artes y of icios de 010<. y las dos
ntrales son originales de F.L.H. (20). En el 211i5fl10 ano, el
legio Nuestra Señora de Santa María le encarga un relieve




sostiene el escudo de la provincia. Se sitúa en la fachada,
sentada en el alféizar de una ventana del segundo piso; las
piernas cuelgan en el vacio y uno de sus brazos se introduce en
ml edificio a través de un cristal. En la puerta de acceso
principal hay dos tiradores, dos lagartos a tamaño natural, uno
jirando hacia arriba y el otro hacia abajo.
~ 1990 se lleva a cabo el proyecto definitivo de la plaza de la
Constitucién en Gerona, realizado por los arquitectos Elias
lorres y Juan Antonio Martínez Lapeña. Respetando la idea
~riqina1, F.L.H. realiza una figura que representa a una niña,
con los mismos años que la Constitución promulgada en 1978, es
~ecir, doce en el momento de la inauguración de la plaza.
~neste mismo año colabora nuevamente con Dionisio Hernández Gil,
talizando unos barrotes para una balaustrada y unas grapas para
ujetar unas piedras de granito, en la restauración que se lleva
cabo en ej. Palacio de Cadarso de los Vidrios. Los arquitectos
~argados del proyecto son José Miguel Rueda y Dionisio
~rnández Gil.
~rlas mismas fechas realiza el proyecto del monumento a
rancisca Pizarro para la ciudad de Trujillo, que no se lleva a
aMén en 1990 hace un relieve para el hospital de Mora de Ebro
Tarragona, en colaboración con los arquitectos José Antonio
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tínez Lapeña y Elias Torres.
[992, realiza las maquetas para las esculturas que se situarán
la Urbanización Parque Kutz en San Sebastián, encargo
[izadopor el Ayuntamiento de ésta ciudad. Este proyecto lo
mta el arquitecto Joaquín Montero Basqueseaux (23>.
ñ mismo año, la Universidad Pompeu y Fabra le encarga un
eve alegórico de éste personaje.
Lstraciones acompañadas de asterisco no guardan orden cronológico debido a error de íaquetación
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CATALOGACION DE LAS OBRAS DE rnflicISCO LOPEZ
RERNANDEZ RELACIONADAS CON LA ARQUIrECTURA POR
ORDEN CRONOLOGICO.
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qCCXVII— Rama de Peral, 20 x 100 oms., Bronce, convento de







CCXXIII— Isidoro Hacabich, (detalle),
Bronce, Jardines de La Carrossa, Dalt
























     
—u
CCXXXV— Niña sentada en el jardín, 28,5 x 45 oms., Bronce,
Colegio Ntra. Sra. de Sta. María, Parque Conde de Orgáz,













6. Comentarios sobre la obra de Francisco López Hernández.
bservando la totalidad de la obra de Francisco López Hernández
odemos apreciar cómo siempre aparecen representados los mismos
ersonajes. Estos son su familia y amigos, exceptuando encargos
tasionales donde representa a quienes realizan el encargo en
~aesti6n.Así, el retrato de Blanca Gandarias y Teresa Jiménez—
lUías (pág. 300), y aun así, en muchos de los casos y sobre todo
~ el campo de sus relaciones con arquitectos, sus parientes y
iMgos siguen posando para los monumentos.Ejemplos de ésto son
2s Manzanas de Palomeras (págs. 413,414), en las que El Día es
¡u hijo Franchesco y La Noche su novia Ana Ortiz, quien vuelve
1 utilizar en las figuras para la Asamblea de Extremadura
pág.420)¡ también, la figura de Talía (pág. 421), para la que
~osasu mujer Isabel Quintanilla. No obstante, a veces recurre
da fotografía, si bien es contrario a este método y la usa más
Li los relieves y dibujos que en la escultura, salvo excepciones
»no el monumento a Isidor Macabich (pág. 406) y el de Enrique
~ieno Galván (pág. 415), donde, al tratarse de monumentos
~sttnuos,tuvo que recurrir a este procedimiento para realizar
•as retratos. En la escultura de bulto redondo, el concepto
~rsonalque de ella tiene F.L.H. es el retrato. SI. bien plantea
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la escultura como retrato, sin embargo, a la hora de acometer un
proyecto y después de haber escogido el modelo, omite todo
aquello que considera que no forma parte de “su escultura”, a
pesar de la absoluta fidelidad que guarda al modelo en cuanto a
Los elementos que forman parte de la composición obligándoles a
osar a veces durante meses con la misma ropa, pelo, postura...
ono ejemplos ilustrativos podemos citar el Retrato de Isabel
~1intanil1a<pág. 158), o el Busto de Consuelo de la Cuadra (pág.
85).
tra observación pertinente respecto a la obra de F.L.H. es que
etoma un mismo tema en distintas épocas, como si le ofreciera
~n el paso del tiempo posibilidades distintas y nuevas
>luciones. Para ilustrar esto nos apoyamos en varios ejemplos.
primero tiene su punto de partida en la figura de Franchesca
>ág. 159), que vuelve a utilizar con otra solución en el Grupo
nerario <pág. 165), y más adelante, en la Niña bebiendo (pág.
9); otro es la figura grande del Grupo funerario (pág. 165) que
s tarde es utilizada esta vez de forma independiente, en la
jer ahogada (pág. 410); también, la figura de Ana Ortiz <pág.
O), donde efectga variaciones apreciables como la cabeza, cuyo
lelo en la figura de la Alegoría de la Comunidad de Madrid
Ig. 428); es su mujer Isabel Quintanilla. Un tema que trata en
tintas épocas y que resulta muy curioso, en virtud de las
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distintas soluciones que le da es el relacionado con el teléfono.
La primera obra que nos encontramos sobre este tema es en Manos
al teléfono (pág. 228) de 1973; en 1982 otro dibujo, Telefoneando
(pág. 292), que da lugar al Relieve para la telefónica (pág.
346), primer proyecto para la realización del definitivo
Bajorrelieve edificio Central de la Telefónica <pág. 403), estos
ios últimos realizados en 1984. Como último ejemplo citaremos el
elieve Isabel en la calle Primera (pág. 347), sobre el que
fectúa un dibujo posterior Isabel Quintanilla (pág. 311) cuyo
rigen es el realizado (el dibujo), 10 años antes, Isabel
~ilntanilla (pág. 283). Como ejemplo orientativo del uso temático
ne hace Francisco López Hernández de su entorno más próximo,
itaremos uno muy representativo: su estudio de la calle Primera,
ue habrá de ser objeto de los dibujos Ventana de noche (pág.
23), Taller nocturno (pág. 243), Interior (pág. 265), Ventana
il estudio (pág. 268), Nocturno en el estudio <pág. 273),
mtana del taller (pág. 277), e Interior del estudio (pág. 279).
>demos asimismo recordar la anterior observación respecto a cómo
mismo tema le permite lecturas distintas con el. paso de los
¡OS.
ro aspecto importante, es la evolución que se puede apreciar
la técnica que emplea F.L.H. en el relieve. En un principie
s que realiza en los años 1960/63 Interior (pág. 329),
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~ntierro (pág. 330) e Interior (pág. 332), contrastan con otros
realizados en la misma época, Jardín (pág. 331) y Mis padres
comiendo en un restaurante con unos amigos (pág. 327). En los
tres primeros el relieve es mucho mayor, asemejándose a la
técnica que utiliza su hermano Julio López Hernández; los
segundos son más bajos, como siiniciaran el canino hacia la
técnica que habría de adoptar definitivamente en los posteriores
Pila del colegio Sta. Maria (pág. 328) y La puerta del estudio
h urde (pág. 332), hasta llegar a los últimos, Visita al
kspital (pág. 425) y Pompeu y Fabra (pág. 427>.
ctra peculiaridad a tener en cuenta es la diferencia que
tncontraros entre los encargos y la obra personal (citando como
riemuplo una serie de medallas). Si bien en ambos casos la
profesionalidad es evidente, podemos apreciar una sensible
liferencia en su compromiso personal con la obra, como en Azorín
pág. 355), Ganivet (pág. 356) y Año Santo Jacobeo (pág. 371),
.‘tiyas características de encargo condicionan la libertad del
Lrtista. No ocurre así sin embargo en, Mesa del taller de sus
edres (pág. 357), Bodegón (pág. 365), Mantel en una silla (pág.
66) y Recién nacido (pág. 367), donde podemos apreciar todos los
asgos que caracterizan su obra, como la intimidad que reflejan.
>s cambios, patentes en los ejemplos citados, nos demuestran que
ancisco López Hernández es un artista en continua evolución,
433
:uya búsqueda le lleva a retomar soluciones anteriores.
~eestablece así un ritmo cíclico en el desarrollo de su obra,
4ue le confiere un carácter muy estable; por utilizar un término
popular, diríamos que tradicional, siempre y cuando se entienda
or tradicional, aquello que, sin estar anclado en el pasado,
±serva, respeta y analiza los logros de épocas anteriores,
~torqandoal oficio una gran importancia.
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VI. INFLUENCIAS EN SU ENTORNO.
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~?I. INFLUENCIAS EN SU ENTORNO.
~tn este capitulo tratamos de las influencias, que ha ejercido
:!rancisco López Hernández en aquellas personas que en algún
lamento han coincidido con él, sobre todo quienes le han tenido
como maestro en el campo del aprendizaje artístico.
!sta relación ha obedecido en gran medida a su condición de
‘;rotesor de la clase de medallas en la Facultad de Bellas Artes
2exadrid. En este recinto se produjeron los primeros encuentros
on quien, en un principio, era un simple maestro de una
visignatura. Despues, sin embargo, sus alumnos-y muy especialmente
algunos de ellos- conectarían con el artista, en su doble
zondición de persona y maestro. F.L.H no sólo transmitía su
Isignatura, sino que también mostraba al artista que es.
=ddentemente no todos los alumnos que han pasado por sus manos,
vinculado de la misma forma con él, ni a lo mejor les
eresaban tanto ese tipo de enseñanzas, pues es fundamental
ello el estar en un principio sensibilizado con una manera
k~termánada de comprender e interpretar la creación artística.
~través de sus ex-alumnos se advierte claramente, a mi juicio,
influencia que un artista como Francisco López Hernández puede
llegar a e jercer sobre las nuevas generaciones de artistas, la
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mayoría de los cuales aún no han alcanzado la madurez en su
lenguaje artístico.
V~9Jiero resaltar, no obstante, que el término “influencias” no se
debe confundir con la simple imitación. Nos dejamos influir por
aquello que nos es más conocido, más familiar, aquello que
~entinos más próximo a nuestra manera de ser, sin evitar las
;ropias inquietudes a la hora de acometer la creación de una obra
le arte.
los limitaremos, pues, a enfocar este capitulo de influencias en
¿1 ámbito de Francisco López Hernández como profesor de la clase
He medallas de la Facultad de Bellas Artes de Madrid, citando a
~quellosalumnos que según declaraciones del propio F.L.H., 50fl
~equidores de una tradición. Asimismo y más minuciosamente,
?~remos una breve exposición de la obra de aquellos que, en el
rnpo de la creación personal, son continuadores de la misma
liradición.
las fuentes de información y selección de las personas aquí
citadas proceden de entrevistas con el propio F.L.H.
isiera hacer constar que la amplitud del tema permitirla
~ea1izar un trabajo de investigación independiente así, por
nsiderar que nos apartaría del tema que tratamos, lo exponemos
sólo como mero planteamiento.
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1. Conceptos sobre la docencia impartidos por Francisco López
Hernández.
Nos limitamos a exponer en el presente apartado aquellos
principios básicos en los que F.L.H. asienta su teoría general
sobre lo que, a su juicio, debe contornar la enseiianza artística
de una materia como la clase de Medallas. Esta teoría es
aplicable, desde su punto de vista, a todo tipo de enseñanzas
artísticas.
“Conviene aclarar, sin embargo, que esta disciplina, al igual que otras
enseñanzas artísticas, viene configurada de una parte por la transmisión
de unos conocimientos exclusivamente técnicos y de otra, por aquellos de
contenido estético.. .Por sus reducidas dimensiones y las características
particulares en el tratamiento del relieve, el doiinio del modelado de la
ledalla precisa de una preparación bien orientada y una ejercitación
prolongada a fin de que la actividad manual logre alcanrar y cumplir los
objetivos propuestos a través de un programa mental y estético previo;
programas o proyectos que vendrán elaborados en los primeros trabajos por
el profesor de la asignatura y por el propio aluno en ejercicios más
avanzados. En cualquier caso tales proyectos tendrán por finalidad la de
capacitar al aluno en la destreza y dominio del contenido del oficio que
indudablemente corresponde al arte de la medalla, poniendo el acento, en
la intención docente, sobre estos aspectos del quehacer profesional lis
ligados a los conocimientos prácticos y medios instrumentales Inherentes
a esta disciplina, creo conveniente, para una mejor comprensión de cuanto
viene expuesto, aclarar aquí y definir qué entiendo por oficio en la
docencia artística. Tiene la palabra oficio una resonancia antigua y
notable, que evoca una larga tradición de servicio, tradición que viene
acaso desde las primeras realizaciones históricas y cuyo caudal está
constituido por un compendio operativo de conocimientos y experiencias
que, en continuo contraste con el uso, se viene transmitiendo de
generación en generación; y aquí, como en toda tradición y en todos los
campos del saber bimano, aparecen las dos fuentes de tradición: culta y
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popular; intelectual y artesana, cuyas corrientes se comunican por medio
de continuos trasvases e influencias, Comtinmente asociamos los conceptos
tradición—oficio, pero al referirnos al caudal que éstos nos transmiten,
nos interesa precisar su carácter renovado, selectivo y fluyente, en
contraposición a un pasivo depósito formado por simple acumulación. Tiene
entonces el concepto tradición su verdadero sentido renovador y creador.
Es en esencia la tradición un caudal de espíritu, capaz de nutrir e
impulsar la acción creadora en todos los ámbitos del hacer butano.
Investigar en profundidad es investigar sobre la tradición, y la
comunicación con el pasado que toda tradición profesional implica,
ensancha y enriquece el horizonte personal.
Suelto y libre, en la medida que lo dominemos, el oficio, como el
lenguaje, es una de las formas en que se concreta la tradición, tanto en
su versión culta como popular, Es también instrumento de creación por
excelencia y base de toda auténtica acción profesional.
Tiene la profesión del arte una dimensión amplia que linda en un extremo
con el humanismo y en el opuesto con el ejercicio mecánico y manual; sin
embargo tan extenso campo constituye una unidad total, imposible de
dividir y separar por estratos. No tiene por ello sentido la alternativa
profesión—oficio, entendida la primera en un sentido elevado y culto, en
contraposición al carácter práctico y artesanal del segundo. Jo existe
una jerarquía del saber que descienda desde niveles intelectuales y
nobles hacia conocimientos empíricos: es un saber único, igualmente noble
y considero que solo será un completo artista, en este caso medallista,
quien posea una formación en la que ambos saberes se fundan en forma
equilibrada.
Sin embargo, el hecho de que a veces, tanto la enseñanza del arte como la
práctica profesional hayan descuidado los aspectos más próximos a lo que
entendemos por oficio, hace necesario poner atención en ellos y
destacarlos en toda su fundamental importancia, restaurando un componente
tan insustituible del saber profesional; y considero que interesa
hacerlo, no como una simple adición, para completar una parte de lo que
está incompleto, sino como algo que debe informar todo el saber de arriba
abajo y de abajo arriba, es decir, como algo que impregna y da sentido a
todo conocimiento y especulación y que ha de estar en ella desde su mismo
origen.
El oficio no es una simple acumulación operativa de conocimientos y
experiencias; comporta también una específica formación, de la que se
origina una cierta disposición mental y espiritual; significa babitar y
compartir un mundo de ideas, de reflejos y actitudes que debe informar y
dar sentido a nuestra actividad en todos los niveles”4l) (págs.23-29).
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2. Relación de los alumnos de Francisco López Hernández
continuadores de su tradición.
Como hemos dicho anteriormente, la relación de personas aquí
citadas se ha realizado previa consulta con Francisco López
Hernández, ateniéndonos a un entoque relacionado con el tena del
presente trabajo de investigación. Este enfoque no es otro que
el de efectuar, en el presente capítulo, un planteamiento para
sucesivas investigaciones, en las cuales se pueda retomar el tema
y analizarlo en mayor profundidad.Así, la relación es simplemente
un punto de partida para desarrollos sucesivos.
Queremos recalcar que este apartado no constituye un bloque
definitivo y completo al que no se puedan a5adir en un futuro
nuevos nombres; sirva esto como aclaración a posibles omisiones,
totalmente justificadas si se tiene en cuenta que este tema es
~n complemento a lo expuesto en los capítulos precedentes.
)icho esto haremos referencia a los siguientes ex—alumnos de
tancisco López Hernández en la asignatura de medallas de la
acultad de Bellas Artes de Madrid: Ana Cavero (1927), Vicente
‘el Pozo (1950), José Javier Doncelí (1954), consuelo de la
uadra (1955), Belén González (1957), Elena Díaz del Rivero
1957), Pedro Werrón Manrrique (1956) y Horacio Romero (1952).
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Como ejemplos ilustrativos expondré algunas obras de varios
artistas aquí citados que han vertido las enseñanzas de F.L.H.
o bien sólo en la taceta de la medalla, o incluso en otros
aspectos de su obra personal.
La exposición se realiza de la siguiente manera: en primer
lugar se cita la persona y un breve currlculum y a continuación
se muestran los trabajos más significativos de la posible
influencia que sobre ellos se transluce, de su maestro
Francisco López Hernández, esto no quiere decir que los trabajos
aquí expuestos sean los más representativos de cada artista
pero si los que están más relacionados con el tema que nos
ftañe.




nace en 1950 en Saelices de Mayarga (Valladolid). Realiza sus
estudios en la Facultad de Bellas Artes de Madrid, entre 1976 y
81. En este mismo centro estudia Medallas en los aiios 1980-83,
Obteniendo su licenciatura en 1986. En 1977 recibe el premio de
dibujo “Molina Higueras”; en 1980, la beca Rodríguez Acosta de
la Facultad de Bellas Artes de Madrid para pintar paisaje en
Granada; en 1985 es Premio Nacional de Medalla “Tomás Francisco
Prieto” otorgado por la Fábrica Nacional de la Moneda y Timbre;
en 1990 Primer Premio Nacional de Dibujo “Antonio del Rincón”,
de la Excma. Diputación Provincial de Guadalajara; en 1991,
Primer Premio xxii Concurso Nacional de Pintura “villa Alrnonacid
le Zorita”. <2).
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— Antonio Machado, 25 cms., de diámetro, Bronce, Terracota,
Col. del artista, Acuñada y editada por la Fábrica Nacional
de la Moneda y Timbre, Madrid, 1985.
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- Rano de membrillo, 50 x 65
del artista, Madrid, 1984.
cms
— Su rincón favorito, 73 x 100 cms., Dibujo sobre papel,
001. Diputación Provincial de Guadalajara, 1990.
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Dibujo sobre papel, Col.

HORACIO ROMERO.
Nace en Tabeallo (Coruña) el 19 de diciembre de 1953. Cursa
estudios en la Facultad de Bellas Artes de Madrid entre los años
1975 y 1980, obteniendo su grado de licenciatura en 1981 con la
tesina “Funcionalidad de la forma en la naturaleza, la forma
abstracta en escultura”. En 1979 obtiene la beca de Ayllón de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid por el Departamento de
Escultura, y comienza los trabajos para la elaboración de su
tesis doctoral “Forma y contenido en la escultura de Francisco
Toledotl, en 1982, bajo la dirección de Consuelo de la Cuadra.
Entre íssí y 1982 asiste a las clases de medallas de F.L.H.,; en
1982 obtiene mediante oposición la plaza de Profesor de entrada
de 1’Modelado y vaciado” de las escuelas de Artes Aplicadas y
Oficios Artísticos; en 1985 participa en el “Plan Experimental
iej. Bachiller Artístico”; en 1986 es nombrado Vicerrector de la
nscuela de A.A. y O.A.; y en 1992 accede por oposición a la
~átedra de Artes Plásticas y Diseño plaza que desempeña en la
~scuela de A.A. y O.A. de la 0/ Estudios de Madrid. En la
ctualidad, comparte su tarea docente con las clases de Medallas
.e la Facultad de Bellas Artes de Madrid, en calidad de profesor
sociado a tiempo parcial.
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OSE JAVIER DONCELL PAGOLA.
ace el 1 de septiembre de 1952 en Andosilla (Navarra). Estudia
rtes Aplicadas y Oficios Artísticos entre 1971 y 1976 en Corella
Pamplona, obteniendo el título de Graduado en la especialidad
e Cerámica. Disfruta de una beca de la Excelentísima Diputación
oral de Navarra entre 1969 y 1975, y de otra del. Hinisterio de
~ucaci6n y Ciencia entre 1978 y 1981. Entre 1977 y 1982 cursa
studíos en la actual Facultad de Bellas Artes de Madrid, así
orno dos cursos de la especialidad de Medallas con el profesor
rancisco López Hernández entre 1978 y 80. En el mismo año en que
btiene su licenciatura, 1982, es seleccionado para la exposición
medallas de la Fábrica Nacional de la Moneda y Timbre, y al
~o siguiente participa en la exposición de la F.I.D.E.M.. en
orencia (Italia) con unas medallas, en una exposición colectiva
la galería Eureka de Madrid y en el concurso de escultura de
Facultad de Bellas Artes de Madrid. En 1984 colabora con
ancisco López Hernández en la reali2ación de una fuente en
~roño. Desde hace 6 años es profesor interino en la Escuela de
Les Aplicadas y Oficios Artísticos de Pamplona.
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1— Medalla, 25 cmus.., de diámetro, Rscayola, anverso y
reverso, Col, del artista, Pamplona, 1983.
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— Relieve, (fragmento), íooo x 138 cms., Bronce, Escuela
Técnica de Ciencias de la Salud, Universidad Pública de
Navarra (hospital de Navarra), fachada principal, 1992.
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— Membrillos, 40 x 32
particular, Pamplona, 1985.
crus • Escayola, Bronce, Col.
— Figura,
Pamplona, 1987.
35 x 22 cms., Escayol a, Col, del. artista,
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— Vicente del Pozo, 125 x 28 x 11 cms., Bronce, Col.
particular y del artista, Pamplona, 1987.
— Pareja, 70 x 45 cms., Dibujo en papel sobre tabla, Col.
del artista, Pamplona, 1990.
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CONSUELO DE LA CUA1~A GONZALEZ—ME~<ESES -
Nace en Madrid el 3 de abril de 1955. Recibe la licenciatura en
rilosofía y Letras (sección Psicología) en 1978, y en Bellas
Artes en 1981. En 1980, la Facultad de Bellas Artes le concede
¡vna beca en Ayllón; asimismo, realiza los estudios en la clase
de Medallas con el profesor Francisco López Hernández entre í~~s
y 1981. Disfruta entre 1982 y 1984 de la Beca de Formación
Personal Investigador de la Secretaría de Estado de Universidades
e Investigación. Obtiene dos veces, en 1981 yen 1983, el premio
!omás Francisco Prieto de la Fábrica Nacional de la Moneda y
timbre; también en el año íss~ participa en el XIX Congreso de
la F.I.D.E.M. en Florencia (Italia). En 1984 gana el premio Tomás
~ancisco Prieto y Descubrimiento del museo F.N.M.T., en 1985,
articipa en el XX~ Congreso de la F.I.D.E.H. en Estocolmo.
ecibe el titulo de Doctora por la Facultad de Bellas Artes en
987 con la tesis “La recuperación de la medalla modelada Y el
~jorrelieve”, y obtiene la plaza de titular de escultura
~diante oposición en 1990.
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— Relieve de clase,
A 45 x 52 cnis.,
• Escayala, Col, del
artista, Madrid,
1979/SO.
Mis padres, 47,5 x
~





8 x 10 cnis.,
<Belén Moneo y su hija),
Plata, Col. del artista,
22 x 28 cris., Bronce,
Madrid, 1980.
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— ¡filio dormido, 36,5 x
37,5 oms., Escayole, Col.
del. artista, Madrid,
1982/85.
— Calle de Trujillo, 37,5




— Telefónica, (superior izq.), a oms., de diámetro, Bronce,
<reverso medalla F.L.H., Pág. 378), Acuñada por FEU,
editada por Telefónica, Madrid, 1984. — Compañía Telefónica
Nacional de España, a cris., de diámetro, Bronce, acuñada
por FEU, editada por la Telefónica, Madrid, 1986.
— Freud, 7,5 oms., de diámetro, (interior izq. reverso
medalla F.L.H., pág. 376), Madrid, 1983.
— Fraguento, (medalla pág. 462), 4,5 x 4,5 oms., Plata,








editada por la Fábrica
de la Moneda y Timbre,
Madrid, 1983.
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— Terraza de Rata, 42,5 x 52 cms., Dibujo
del artista, Madrid, 1983.
Ciudad UniversitAria, 55 x 77 cms.,




PEDRO ANGEL TERRON MARPRIQuE -
Nace el 4 de enero de 1956 en Madrid. Realiza los estudios en la
actual Facultad de Bellas Artes entre 1975 y 1980
especializándose en medallas entre 1978 y 1980 con el profesor
Francisco López Hernández. En 1979 obtiene la beca de Ayllón de
la Facultad de Bellas Artes de Madrid, y en 1982 el título de
licenciatura. Entre 1983 y 1985 disfruta de la Beca del Plan de
Formación del Personal Investigador concedida por el Ministerio
de Educación y Ciencia. De 1982 a 1984 participa en la
convocatoria del Premio de Medallas Tomás Francisco Prieto. En
1983 participa en la XIX convocatoria de la F.I.D.E.M. en
Estocolmo <Suecia) y en 1985 en la XX convocatoria. En 1967
btíene el titulo de Doctor con el trabajo de investigación
‘Deformación: Relación y expresión en el lenguaje escultórico”,
!h el mismo año participa en la exposición Tierno y la Paz en el
lanetario de Madrid. Obtiene mediante oposición la titularidad
e su plaza de escultura en la Facultad de Bellas Artes de Madrid
n 1989; en el mismo año participa en la 1~ Bienal de Artes
lásticas de Facultades de Bellas Artes de Esapaña. En 1990 acude




X 15 cris., Escayola, Col. del artista,
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ELENA ¡MAZ RIVERO.
Nace en Colunga (Oviedo), el 23 de junio de 1957. Realiza sus
estudios en la Facultad de Bellas Artes de Madrid entre 1979 y
1984, recibiendo la licenciatura de grado en 1985. Cursa la
especialidad de Medallas con el profesor Francisco López
Hernández entre 1982 y 1984, obteniendo el título de Doctor por
la misma Facultad en 1991 con el trabajo de investigación “La
escultura al encuentro de la ciudad. Memoria de la escultura
urbana de Madrid. 1920-1940”, publicada por la Universidad
Complutense en 1992. Obtiene la titularidad de Profesor de Artes
PUsticas y Diseño en las Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios
Artísticos en 1989, y es Asesor Técnico Docente en la
Subdirección General de Enseñanzas Artísticas (NEC) desde 1991.
En 1983 se presenta al premio Tomás Francisco Prieto y a la XIX
convocatoria del Congreso de la F.I.D.E.M. en Florencia. En 1984
acude al premio T.F.P. y en 1985 asiste a la XX convocatoria de






27 x 26 cris., Terracota, Col, del artista,
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— Juán Gómez Subrié, 8 cms., de diámetro,
Gómez Subrié, Madrid, 1984.
— Pablo, E cris., de diámetro,
Bronce, Col, Juan




La selección precedente, donde se reflejan datos biográficos y
ejemplos escogidos de la obra de ex—alumnos de la clase de
Medallas de Francisco López Hernández, nos remiten a determinados
aspectos de los capítulos anteriores (págs. 23—34). Aungue
nuestra intención no es profundizar en los componentes de esta
pequeña relación, sí nos gustaría enfatizar una serie de
coincidencias.
JA— Todos estudian en Madrid, en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Fernando, entre los años 1975 y 1984. Presencian
directamente la reconversión de la Escuela en Facultad teniendo
que realizar una tesina de convalidación para la obtención de la
licenciatura, (a excepción, de Elena Díaz, que estrena la
Facultad en su primer curso Universitario).
2~— Realizan la especialidad de Medallas en diversos momentos
comprendidos entre 1978 y 1984, coincidiendo en algún momento en
esta clase.
Corno podemos observar, los períodos de formación son muy
similares, y en algún momento incluso coinciden. Así, si bien las
vivencias de grupo se desarrollan plenamente en algún caso, esto
no ocurre en otros cuyo ingreso en la Escuela es posterior
(Vicente del Pozo, Javier Doncel y Elena Díaz).
Además de las coincidencias en el periodo de formación artística,
existen otras de caracter profesional. Entre estas han de
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destacarse las asistencias a las convocatorias de la F.I.D.E.M.,
exposición anual cuyo tema gira en torno a la medalla, o los
premios Tomás Francisco Prieto, creados con el mismo fin.
También, las colaboraciones en el terreno de la escultura con
proyectos a cargo de arquitectos; conseguidos e incluso
compartidos, en algunos casos, con su maestro F.L.H., consolidan
unos vínculos muy intensos con éste produciendo circunstancias
idóneas para reafirmar el intercambio. Citaremos a continuación
algunas de estas colaboraciones:
Reproducciones de Las figuras del teatro de Mérida (pág. 419),
por encargo del arquitecto Dionisio Hernández Gil y realizado por
F.L.H., y en el que participan Consuelo de la Cuadra y Pedro
Terrón juntoa otros alumnos de la Escuela, como Tomás Bañuelos
(constante colaborador en la realización de las esculturas de
Francisco López Hernández y de su hermano Julio), Emma García
Castellanos y la propia mujer de Francisco, Isabel Quintanilla.
Puente para el Ayuntamiento de Logroño (pág. 412), por encargo
del arquitecto Rafael Moneo y realizado por F.L.H., con la
colaboración de Javier Doncelí.
Relieves para el edificio de la Previsión Española en Sevilla.
si arquitecto Rafael Moneo, autor del edificio sito en la calle
Colón de Sevilla, encarga esta obra en la que F.L.H. no trabaja
directamente. En su lugar les cede el trabajo a sus discípulos
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Consuelo de la Cuadra, Pedro Terrón y Pepe de las Casas a quienes
se limita a asesorar entre 1986 y 1988, años en que se lleva a
cabo el trabajo.
4 relieves que conforman las puertas del museo romano de Mérida.
Se repite aquí el caso anterior, con la Unica variación de que
algunos de los participantes son los mismos que realizaron las
reproducciones del Teatro de Mérida.
Además de los encargos relacionados con la arquitectura, surgen
los del campo de la medalla. Una de las más directas
colaboradoras en este aspecto ha sido Consuelo de la Cuadra, co-
autora con F.L.H. de diversos proyectos como los siguientes, en
los que realiza los reversos: Banco Nacional de San Carlos
(pág. 374), Santa Teresa (pág. 275), Metropolitano de Madrid (pág.
377), XXXIII Congreso Internacional del Psicoanálisis (pág. 376),
60 Aniversario de la Telefónica (pág. 378).
Otro aspecto que estrecha los lazos entre estos artistas es su
voluntad compartida de escoger el lenguaje realista. Citaré tres
casos en los que la concepción de éste se halla más cercana a la
~1e su maestro F.L.H.: Vicente del Pozo (si bien se dedica más a
La pintura), Javier Doncelí y, sobre todo, Consuelo de la Cuadra,
~omo podemos apreciar en la breve exposición de su obra reflejada
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en las págs. 458—465, donde utiliza en algunos casos temas




(1)- LOPEZ HERNANDEZ, Francisco, Proyecto docente






Francisco López Hernández nace el 26 de abril de 1922 en Madrid.
Hijo de Julio López Blázquez y nieto de Francisco López, continúa
la tradición artística de estos; el abuelo trabajaba en un taller
de orfebrería en Riopar (Albacete) y más tarde montarla un taller
propio en Madrid en el madrileño barrio de Tetuán, y el padre
continúa el oficio heredando el taller. A su vez, sus dos hijos
Julio y Francisco siguieron en el oficio en sus comienzos
artísticos; no obstante, derivaron hacia la creación. En el caso
de Julio, ingresó en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando,
cosa que no pudo hacer Francisco ya que hubo de quedarse a ayudar
a su padre en el taller. Su formación artística tuvo lugar en la
Escuela de Artes y Oficios Artísticos de Madrid, y uno de los
profesores que mas contribuyó a su formación fue José Capuz. A
pesar de no haber ingresado en San Fernando, Francisco López
Hernández asiste a diversas clases de dicho centro y es allí
donde conoce a sus futuros compañeros y amigos, así como a su
mujer, Isabel Quintanilla, con quien se casa en 1960. Es con uno
de estos compañeros, Antonio López García, con quien realiza una
serie de viajes por Italia y Grecia, gracias a unas becas
otorgadas por el Ministerio de Educación.
En 1960 obtiene una plaza como pensionado por la Beca de Roma,
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ciudad adonde viaja con su mujer. Coincide allí con el arquitecto
Rafael Moneo, con quien entabla una amistad que aún perdura, y
con Francisco Toledo Sánchez, también escultor y en la actualidad
compañero de trabajo en la Facultad de Bellas Artes de San
Fernando. Después de permanecer durante dos años en Roma, el
penúltimo año lo dedican él y su mujer a sucesivas estancias en
Paris, donde permanecen tres meses; después irían un mes a
Londres, a la Residencia de Estudiantes (duermen en una pensión
ya que las normas de la Residencia no admitían a las mujeres),
y más tarde cuatro meses a Grecia, a la Residencia de Artistas
de Delfos. Todos estos viajes los realizan por exigencia de la
Academia de Roma; el penúltimo año de estancia, los becarios
debían dedicarse a conocer Europa.
Antes de finalizar el último año, regresan a Madrid. Isabel lo
hace un poco antes para dar a luz a Franchesco, que nacen a el
30 de noviembre de 1963, y meses más tarde irá a recoqer a su
marido cuando finaliza definitivamente la estancia en Roma. Una
vez instalados en Madrid en su casa de la calle Menorca, en 1964
comparten estudio con Julio López Hernández (el mismo que ya
tenían los dos hermanos en la calle Beire). Después de éste
alquilan, un segundo taller en la colonia del Viso de Madrid, en
la calle Urola, en la vecindad del estudio de Rafael Moneo.
Hasta 1970 no se instalan definitivamente en un estudio de su
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propiedad, siyuado en la vecina colonia de Alfonso XIII, en la
calle Primera. En la actualidad aún ocupan éste estudio, y a esta
misma colonia trasladan su residencia habitual y definitiva en
1972/3.
En 1968, Francisco López inicia su actividad como profesor de la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando, en la clase que llevaba
su padre. Al jubilarse éste, recae sobre él la oferta debido a
los conocimientos que ha heredado y a que por aquel entonces, se
le considera como la persona más indicada para desarrollar dicha
asignatura. Hoy día, continúa impartiéndola en la actual Facultad
de Bellas Artes de Madrid.
Mientras tanto, y desde 1967, comienzan sus colaboraciones con
arquitectos como Dionisio Hernández Gil, Rafael Moneo y Elias
Torres, entre otros, compaginando estas actividades con la
enseñanza y con su propia creación, siendo esta última, sin duda,
la que mayor dedicación le exige, dado que es el origen e
inspiración de las anteriores.
En 1969, Ernst Wuthenow, que en aquel momento es socio de la
galerista Juana Hordó en Madrid, inicia los contactos de lo que
seria, con el tiempo, su descubrimiento en Alemania; no sólo de
F,L.H. sino también de Antonio López, Maria Moreno e Isabel
Quintarlilla, a quienes pone en contacto con el galerista de
rranckfurt Herbert Meyer—Ellinger. Este les consigue sus primeras
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exposiciones en Alemania, en 1970, en la galería de Hanna EeJcker
vom Rath, la exposición “Realismo mágico en la España de hoy”,
marcaría definitivamente su reconocimiento en ese país. A partir
de entonces se suceden múltiples exposiciones por toda Europa,
siempre de la mano de Herbert Meyer—Ellinger; sin embargo, su
contacto seguiría siendo Ernst Wuthenow, que vivía entre España
y Alemania y con quien mantenía una relación de amistad. Este fue
coleccionista de sus obras y a su muerte les legó en herencia a
cada uno de los cuatro artistas las obras que les habla comprado.
Correspondiendo a esta generosidad cada artista dio una obra a
su hija Eva Wuthenow y otra a la colección Ernst Wuthenow que
éste hbia legado al museo de Hamburgo.
Respecto de sus compañeros y amigos de la época de estudios, hay
que resaltar la amistad que aún hoy prevalece. En el caso de
algunos de ellos, ha dado como fruto un movimiento artístico.
Así, la continuidad de una misma búsqueda en el campo del arte
vincula a Antonio López García, Maria Moreno, Julio López
Hernández e Isabel Quintanilla, dedicados todos a una misma
concepción del realismo, y a otros como Lucio Muñoz, Amalia Avia,
Esperanza Parada, Enrique Gran y Joaquín Ramo, con los que
mantiene una amistad y entendimiento artístico. Esto ha llevado
a que todos los aquí citados realizaran una serie de exposiciones
bajo el titulo de “compañeros en Madrid”, a pesar de sus
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—Nace en Madrid el 26 de abril. (4)
1951
—Estudia escultura con José Capuz en la Escuela de Artes y
Oficios, así como diversas asignaturas sueltas en la
Escuela de Bellas Artes de Madrid.
—Se inicia en el mundo del arte en el taller de orfebrería
de su padre, Julio López Blázquez. (4)
1956
-Obtiene una beca del Ministerio de Educación para una
estancia en Italia y Grecia.(l)
—Hace un relieve para el Pasaje de Tribunal, Madrid. (*>
1957
—Accésit en el concurso para el monumento a Calvo
Sotelo. (*)
1960
—Contrae matrimonio con la pintora Isabel Quintanilla. (1)
—Obtiene una plaza como pensionado en la Academia de
Bellas Artes de Roma, otorgada por el Ministerio de
Asuntos Exteriores. (Premio en un concurso). (1)
1966
—Obtiene una beca de estudios de la Fundación Juan
March, realizando el trabajo de investigación “La talla y
policromía en madera”. (1)
—Se instalan los motivos en las puertas del convento de San
Benito en Alcántara, Cáceres (Rama de peral y pomo,
realizados en 1965). (12), (pág. 400).
1968
—Inicia su actividad como “Profesor de medallas” en la
Facultad de Bellas Artes de Madrid. (1)
—Instala en la Facultad de Filosofía B de la Universidad
Complutense de Madrid, por encargo del arquitecto Rafael
Moneo, un relieve en un comedor y un cristo en la
capilla con motivo de la reforma que está realizando
dicho arquitecto. (2), (págs. 401-402).
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1976
—Efectúa cuatro grandes relieves para la tachada del
edificio Bankinter de la Castellana. <9), <pág. 404).
1978
—se inaugura el monumento a Isidoro Macabich en la plaza de
la carroza, en los jardines Dalt Villa, Ibiza, encargo
realizado en 1975. <8>, <pág. 406).
1981
—Dirige y trabaja en la realización de las reproducciones
de las figuras del Teatro de Mérida. (pág. 419>.
1983
—Bajorrelieves para la sede central del Banco de España en
Cádiz (La Higuera y el Membrillo). (12), (págs. 407,408).
—Realiza la primera maqueta para la plaza de la
Constitución en Gerona. (8>, (pág. 409>.
—Relieve en bronce para la estación de metro de Herrera
Oria, Madrid. (*), (pág. 411)
1984
—Obtiene la licenciatura en Bellas Artes.
—Realiza un relieve para el edificio de la sede central de
la Compañía Telefónica Nacional de España, en la Gran Vía
de Madrid. (12), (pág. 403).
—Realiza una fuente para el Ayuntamiento de Logroño
en San Bernabé. <5), (l0),(pág. 422).
—Hace “Ofelia” (mujer ahogada), para los jardines de
Villa Cecilia, Sarriá—Barcelona. (8),(14),415), (pág.
410).
—Se colocan las figuras del día (Franchesco) y la noche
(Ana), en las manzanas de Palomeras, Vallecas, Madrid.
(11), (págs. 412,414).
—Escultura de Franchesco López en la fábrica de Tabacos
de Coria, Extremadura, y en el edificio INTELSAT,
Wasington. (1), (pág. 184).
1986
—Proyecto para el paseo marítimo de Barcelona,
(sin realizar). (*>, (pág. 417).
—Relieve en bronce para el colegio Nuestra Señora de




—Doctor por la Facultad de Bellas Artes de Madrid.
—Se inaugura el monumento al alcalde de Madrid, Enrique
Tierno Galván (escultura iniciada en 1985), junto con el
parque de su mismo nombre en Madrid. (3), (pág. 415).
1988
—Realiza para la Asamblea de la Comunidad de Extremadura en
Mérida las figuras de Ana Ortiz y Pilar Hernández en la
fachada, representando a Cáceres y Badajoz, con los
escudos de las provincias, (13), (12), (pág. 420).
—Presenta su memoria sobre “Proceso y creación de una
obra escultórica” en la Facultad de Bellas Artes de
Madrid. Titulo de Doctor por dicha Facultad. (6)
1989
—Obtiene la titularidad de su plaza en Bellas Artes.
—Hace la figura de “Talia” para el teatro Rojas en
Toledo. (7), (pág. 421).
—Hace la figura que representa la Alegoría de la Comunidad
de Madrid. (pág. 428).
1990
—Se inaugura la plaza de la constitución en Gerona,
instalándose la figura de María del Mar. (8), (pág. 422).
—Colabora en la restauración de un palacio en Cadalso de
los Vidrios, realizando distintos elementos.(*), (pág.
423).
—Proyecto para el monumento a Francisca Pizarro en
Trujillo, (sin realizar).C*), (pág. 424).
—Trabaja en un relieve para el hospital de Nora del Ebro,
Tarragona. (1), (pág. 425).
1991
—Se inaugura su monumento a Velázquez en Madrid, encargo
realizado por la Gerencia de Urbanismo de Madrid en
198644), (pág. 416).
1992
—Realiza las dos figuras para la urbanización “Parque
Kurtz”, Ayuntamiento de San Sebastian. (1), <pág. 426).
—Relieve de Pompeu y Fabra para la universidad de





Francisco López, Galería Egam. Madrid.
1993
Francisco López, Galería Brockstedt, Hamburgo, Alemania.
Francisco López, Galería Leandro Navarro, Madrid, España.
EXPOSICIONES COLECTIVAS
1955
Antonio López, Julio López, Francisco López y Lucio Muñoz.
Sala de la Dirección General de Bellas Artes, Madrid,
España.
“Escultura al aire libre”. Ateneo de Sevilla y club La
Rábida, Sevilla, España.
Exposición de arte joven. Madrid, Sevilla, Zaragoza y San
Sebastián, España.
1957
Antológica del Ateneo de Madrid. Ateneo de Madrid, Madrid,
España.
1958
Internacional de medallas, Fábrica de la Moneda y Timbre,
Viena, Paris y Anberes.
Premio Tomás Francisco Prieto. Iberoamericana de
Medallistica y Numismática de Barcelona, Barcelona, España.
1959




“XIV Salón del Grabado”. Dirección General de Bellas
Artes, Madrid, España.
Exposición de pintura, escultura, arquitectura, dibujo y
grabado, Academia Española de Bellas Artes en Roma, Roma,
Italia.
1966
“Pensionados en Roma”, Dirección General de Bellas Artes,
Madrid, España.
1967
Exposizione della medaglia Francese, Italiana e Spagnole,
Palazzo Braschi, Roma, Italia.
1969
“Gemálde Acuarelle, Zeichnungen, Druckgraphick und
Plastik des XX Jahrhunderts”, Frankfurter Kunstkabinett
Hanna Bekker vom Rath, Franckfurt a. M., Alemania.
Exposición Internacional de Arte Contemporáneo, Avignon,
Francia.
1970
“Magischer Realismus in Spanien heute”, (“Realismo mágico
en la España de hoy”>, Franckfurter Kunstkabinett, Hanna
BeJcker vom Rath, Franckfurt a. 74., Alemania.
Galerie Buchholz, Múnchen, Alemania.
“Reflet des Galeries Pilotes”, Museo de Arte de Lausanne,
Lausanne, Suiza.
3 Internationale der Zeichnung, Darmstadt, Alemania.
1971
“Tercera Feria Internacional de Primavera”, Galerías de
Berlin, Berlin, Alemania.
1972
“Spanische Realismus”, Galerie Brusberg, Hannover,
Alemania.
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“Fe tisch Jugend-frabu 2’od”, (“Fetiche de la juventud talán
de la muerte”), Stádtische Huseum, Scholb Morsbroich,
Leverkusen, Alemania./ Haus am Waldsee, Berlín, Alexwania./
Steinernes Haus, Franckfurter Kunstverein, Alemania./
Kunsthalle Riel, Alemania.
1973
“Mit Kamera,Pinsel und Spritzpisto.le—Realistische Kunst
in unserer Zeit”, (“Con cámara, pincel y pistol a—Arte
realista contemporáneo”), Festivales en el Ruhr, Stádische
Kunsthalle Recklinghaussen, Alemania.
“contemporary Spanish Realists’>, (“Realistas españoles
contemporáneos”), Marlborough Fine Art, Londres,
Inglaterra.
Internationale Zeichnunqen, Galerie Levy, Hamburg,
Alemania.
ART 4’?3, Internationale Kunstmesse, Basel, Suiza.
1974
“Kunst nach Wirklichkeit—Ein neuer Realismus in Amerika
und Europa”, (“Arte realista. un nuevo realismo en America
y Europa”), Runstverein, Hannover./ Centre National d’Art
Contemporaine, París, Francia.! Stádtische Kunstballe,
Manchen, Alemania./ Boymans Museum, Rotterdam, Holand&./
Palazzo Reale, Mayland, Italia.
“Ars 74», Runstxnuseurt AthenaeuTn. Helsinki,
Finlandia.
Galerie Herbert Meyer’-Ellinger. Frankfurt a. 14.
Alexnana.a.
“Spanische flealisten”. (“Realistas Españoles»).
Stádtisches Museum Scholb Morsbroich, Leverkusen,
Alemania.
“El realismo hoy”, Galería Val i 20, valencia, España.
‘<flrawings .by Ten Contemporary Spanish Artists”.
Galería Marlborough, Nueva York, EE.UU.
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.Tnternationaler Kunstmarkt, Koln. (Feria internacional
de Arte de Colonia), Galería Herbert Meyer—Ellinger,
Colonia, Alemania.
1975
“Pequeñas esculturas de grandes escu.Ztores”, Banco de
Granada, Granada, España.
“Realismus une? Realitát”.<”Realismo y realidad”),
Kunsthalle Darnistadt, Darmstadt, Alemania.
“Dar Einzelne une? día Masse”.(”EI individuo y la masa”),
Puhrfestspiele, (“Festivales del Ruhr”), Stádtische
Xunsthalle Recklinghausen, Alemania.
“Spanische Realisten”, Galerie Kornfeld, Zurich,
Suiza.
“Galería Juana de Aizpuru”, Galería Juana de Aizpuru,
Sevilla, España.
1976
“75 años de escultura española 1900—2975”.
Galería Biosca, Madrid, España.
“FOn! Spanische Realisten”4”’Cinco realista españoles»>,
Kunsthalle, Badexn—Badem, Alemania.
1977
“El realismo español contemporáneo”, Asociación Asturiana
de Pintores y Escultores, Asturias, España.
“Spanische Realisten”, <“Realistas españoles”>, Galerie
Brockestedt, Hamburgo, Alemania.
“Réalism in Spain”, (“Realismo en España”), Staexnpfli
Galerie, Nueva York, EE.UU.
“Artistas en la Galería”, Galería Maese Nicolás, León,
España.
Documenta 6, Kassel, Alemania.
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1978
“Als guter realist muss ich alíes erfinden. Internationaler
realismus haute”, (“Como realista bueno estoy obligado a
inventarío todo. Realismo internacional hoy”>, Kunstverein
und Xunsthaus, Hamburgo, Alemania.
1979
Internationaler Kunstmarkt, Galerie Brockstedt, Roin,
Alemania.
1980
“spanische Realisten”, (‘<Realistas españoles”>, Galerie
Brockstedt, Hamburgo, Alemania.
“Spanische Realisten”, (“Realistas españoles”), Kunstverein
Braunschweig, 2/2—7/4, Alemania.
1982
“1 pittori spagnoli della realitá”, (“Los pintores
españoles de la realidad”), Centro de Arte
Montebello, Milán, Italia.
Hamburger Galerien, Galerie Brockstedt, Hamburgo,
Alemania.
1983
Realidades, Museo de Arte Contemporáneo, Casa de los
Caballeros, Cáceres, España.
Rl dibujo una realidad, Galería Heller, Madrid, España.
XIX. Congresso F.I.D.E.M. Exposizione internazionalle
di medaglie contemporanee, Palazzo Hedici—Riccardi,
Firenze, Italia.
1984
Realistas a Madrid, Departamento de Cultura de la
Generalitat de Catalunya, Barcelona, España.
Flash, Escuela de Bellas Artes de Madrid, Madrid, España.
XI arte español en el Congreso, Congreso de los Diputados
de Madrid, Madrid, España.




Spagna 75 anni di protagonistí nell’arte, Villa
Malpensata, Lugano, Suiza.
Se-ven Spanish Realists, Claude Bernard Galerie, Nueva York,
EE.UU.
1987
Naturalezas Españolas 1940-1987, Centro de Arte Reina
Sofía, Madrid, España.
1988
Figuraciones, Sala Pares, Barcelona, España.
Realismo y figuración, Fundación Rodríguez Acosta,
Consejería de Cultura de la Junta de Andalucia, Junio—Julio
de 1988, Granada, España.
Siete escultores con el Premio Penagos, Fundación Mapfre
Vida, Diciembre, Madrid, España.
1990
Realismo Español, dos generaciones, Galería Leandro
Navarro, Madrid, España.
1991
Realismos. Arte contemporáneo y español, Asahi Shimbun,
Tokio-Osaka—Kioto-Yokohama, Japón.
Realismo español dos generaciones, Galería Leandro
Navarro, Febrero, Madrid, España.
1992
otra realidad, Compañeros en Madrid, Sala de Exposiciones
Casa del Monte, Enero—Febrero , Madrid./ Fundación
Marcelino Botín, Julio-Agosto, Santander./ Centro de






— Hessisches Landesmuseum, Darmstadt.
— Hamburger Kunsthalle, Hamburg.
— Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
— Museum voar Schone Runsten, Gent.
— Nationalgalerie, Berlin.
— Neue Pinakothek, Múnchen.
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Francisco López Hernández.
(l)—”Francisco López, Dibujos y Esculturas 1963-1993”.
Galerie Brockstedt, Hamburgo, 1992.
(2) -Catálogo patrimonio U.C.M. Universidad Complutense
de Madrid, Madrid, 1990.
(3)—YA,
10/10/1987.
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(4)—SALAZAR, M José y GUERRICA-ECHEVARRIA, Begoña.
“Otra realidad compañeros en Madrid”. Caja de Ahorros
y Monte de Piedad de Madrid, Fundación Humanismo y
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<6)—MONEO, Rafael. “Francisco López”. Excelentisimo
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(págs. 142—143).






En virtud de lo expuesto en los capítulos anteriores del presente
trabajo de investigación, propongo las siguientes conclusiones:
1’- Confirno la existencia, como movimiento independiente dentro
del. realismo, del Grupo de Madrid. Integrado por Julio López
Hernández, Francisco López Hernández, Antonio López García, Maria
Moreno e Isabel Quintanilla.
2’- El Grupo de Madrid no responde a un movimiento organizado ni
presenta un caracter programático. Carece, asimismo, de un
manifiesto publico de los propios artistas que lo integran, sin
existir hasta la fecha declaraciones de sus componentes asumiendo
la teoría respecto a la existencia del grupo.
3’— El reconocimiento de un “grupo o movimiento” artístico como
tal depende, en gran medida, de las declaraciones e
investigaciones publicadas por los estudiosos del arte
independientemente de la connivencia de los artistas que lo
conforman y de la existencia de un programa elaborado por sus
componentes.
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4A... Articulamos la afinación de que existe el Grupo de Madrid
sobre los siguientes aspectos:
— Voluntad compartida de elegir un mismo movimiento
artístico, el. realismo.
— La coincidencia temporal: todos sus integrantes
pertenecen a una misma generación <vid. supra., págs.
23,61).
— El reconocimiento pUblico mediante escritos de críticos
e historiadores editados en diversos libros, catálogos y
revistas. Su aparición recurrente en los últimos años
confiere legitimidad histórica al grupo.
— La existencia de características que definen la
especificidad del grupo como movimiento dentro del
realismo, claramente diferenciado de otras posturas
artísticas realistas.
— La elección de un mismo destino geográfico como entorno
donde desarrollar su obra.
5’- Establecemos las siguientes características como
identificadoras del realismo del Grupo de Madrid;
— Sus planteamientos son innovadores, al romper los moldes
que habitualmente rigen la representación figurativa. Esta
ruptura impide que se les califique de academicistas, ya
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que les sitúa en perfecta armonía con la actitud de los
movimientos de vanguardia.
— Transcienden la realidad sin limitarse a representarla
(realidad más allá de la realidad misma). El término
“transrreal” identifica el espíritu de estos artistas
cuya obra transciende la realidad sin limitarse a
representarla. Esta búsqueda de la realidad más allá de
la realidad misma no ha de confundirse con una
aproximación “surreal”, de muy distintas características.
—Presentan una realidad estética y subjetiva, donde la
sutileza es penetrada por el sentimiento. Como punto de
partida en el planteamiento de sus obras se halla el
primer estimulo, toda la crudeza y emoción de la realidad
inmediata abordada en el instante de un momento vital.
— Su “estética de lo cotidiano” responde al momento
social concreto de su época, que incide en su trabajo
hasta el punto de que la percepción no es pura, sino que
está radicalmente determinada por las condiciones físicas
de tiempo y lugar.
— La actitud de estos artistas ante la vida y el arte
es la de la “solidaridad moral” ante una misma manera de
vivir, sentir y comprender la obra de arte.
— Sus circunstancias similares en cuanto a estudios y
498
experiencias profesionales, unidas a las de tipo amistoso
y familiar constituyen un vínculo formal para abordar la
interpretición de sus obras.
— Reproducen el objeto con claridad distanciada y
perfección apenas superables.
— Su interpretación de la verdadera situación del modelo
les diferencia claramente de los naturalistas.
— Los interiores se conciben como naturalezas muertas;
en los paisajes, la luz se elige en un momento
determinado del día.
— La manera en que disponen sus modelos, a menudo objetos
inanimados cuya composición obedece a criterios
estéticos, nos remite a las naturalezas muertas de la
antigúedad.
— Sus obras encierran una suspensión escondida.
— Reproducen el momento, concebido como concentración de
lo estático y efímero de ambientes conocidos.
— La necesidad de una gran concentración les lleva a
ejercer una vida retirada y ascética, de disciplina en
el trabajo, sintiéndose bastante libres de influencias
externas.
— El constante intercambio enriquecedor entre sus
miembros, carente de rivalidades públicas ni privadas,
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estimula sus respectivas soluciones estéticas.
- De la naturalidad y el respeto mutuos surge un
entendimiento estético, donde la individualidad y la
intimidad artísticas se anteponen a cualquier estilo.
6— Existe una clara influencia del realismo del Grupo de Madrid,
sobre las nuevas generaciones de artistas (vid. supra., págs.
438—472)
7~— La elección artística de Francisco López Hernández y el grupo
al que pertenece se relaciona con una voluntad artística que
históricamente ha establecido un nexo entre el arte, la sociedad
y la cultura. Tal voluntad permea la actitud realista y en
concreto, la obra del Grupo de Madrid.
8’— Establecemos una relación entre el realismo practicado por
Francisco López Hernández y el Grupo de Madrid con el existente
en la segunda mitad del siglo XIX, partiendo de las siguientes
características comunes;
— Los artistas realistas optan por la observación,
extrayendo sus conclusiones, al igual que científicos e
historiadores de la investigación empírica de la realidad.






O \ V y)
desterrando los convencionalismos, talante éste que les
confiere un carácter universal y actual dentro de su época.
— Utilizan un espacio temático similar: la representación
de individuos, objetos y situaciones pertenecientes a las
clases bajas y a la burguesía.
- su compromiso no es sólo temático; hay que ser veraz, lo
cual conlíeva un doble compromiso moral y estético (antes,
tlsinceridad”, hoy, este término es identificable con el de
“autenticidad”). De aquí se sigue que se abstengan de
realizar declaraciones, prefiriendo demostrar todo
mediante hechos.
9’— Planteamos la existencia de una relación entre dos términos
claramente diferenciados: la mimesis, término con el que griegos
y romanos aludían al naturalismo y que consiste en la
representación de objetos u acciones de la naturaleza, Y la
imitación, esto es, la reconstrucción de la realidad y no la mera
copia de la pura fisicalidad de las cosas.
lO’ — Consideramos que el término lirealismo” es genérico,
debiéndose matizar con precisión su uso para catalogar la obra
de muchos artistas. No ha de confundirse con el término
Itfiguraciánhl: se entende por I~realismo”, la traslación a un
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soporte de la imagen de lo identificable, ya sean objetos o
situaciones. Su campo semántico comprende múltiples tendencias,
abriendo paso a las siguientes áreas: hiperrealismo,
fotorrealismo, realismo radical, nuevo realismo, surrealismo,
superrealismo, realismo mágico y realismo social. Su utilización
Indiscriminada se repite tanto respecto al Grupo de Madrid como
a otros muchos artistas, creando las consiguientes confusiones.
El Grupo de Madrid tiene una personalidad propia e independiente;
na ha de confundirse con los movimientos, previos o posteriores,
aquí citados. No es exacta la aplicación del término realista
cuando se utiliza como denominación de un movimiento histórico
en Las artes figurativas, pues consideramos necesario establecer
los matices necesarios dentro de esta denominación excesivamente
genérica.
11’— Como características definitorias del término realismo
enumeramos las siguientes:
— La exigencia de que el artista aborde su tiempo, el
“ahora”, lo contemporáneo.
— Es una actitud que se repite históricamente.
— Su evolución y continuo resurgir obedece a circunstancias
cíclicas, condicionantes inherentes en e]. desarrollo del
hombre, determinadas por una misma voluntad.
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12’— Desde el periodo de entreguerras, existe en Europa y América
un descrédito del artista realista. Tal descrédito es fruto del
cambio que los movimientos de vanguardia del siglo XX
imprimieronen a la voluntad de arte, despojándola de su sentido
“reproductor” de la belleza natural.
13’— Planteamos el uso del término “verosimilitud” (fidelidad a
la realidad visual) como una característica más de los distintos
movimientos realistas, y no como su i~nico componente
identificador.
14’—El realismo, representado por los distintos movimientos que
han surgido a raíz de él, ha sobrevivido en el tiempo sin
acogerse siempre a la misma fórmula. Esta permanencia permite
considerarlo por encima de cualquier moda, a la vez que su
evolución le confiere un carácter siempre innovador.
15’— El realismo no debe relacionarse tan sólo con un movimiento
estilístico, sino que ha de vincularse a temas filosóficos
cruciales.
16’— Establecemos las siguientes características para matizar la
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individualidad de Francisco López Hernández y de su obra dentro
del realismo y en el Grupo de Madrid.
— Podemos calificarle de “escultor” siempre que entendamos
que dicho término engloba medios de expresión plástica cono
el dibujo, la medalla, el relieve y la escultura de bulto
redondo, todos ellos recurrentes en el desarrollo de sus
obras.
- Existen circunstancias familiares en su elección
artística, así como una formación rigurosa que determina su
voluntad realista.
— Su convicción es fruto de planteamientos y dudas
anteriores que se traslucen en su obra, permitiendo una
mayor claridad en la comunicación con el. público.
— Su obra está formada en un 50% por su persona,
compromisos y actitudes ante la vida, planteamiento nada
habitual en los artistas contemporáneos y que constituye un
reto en los tiempos actuales.
— Su fuerza obedece al trabajo persistente y a la absoluta
dedicación.
— Los objetos visibles forman el vocabulario de sus obras,
pudiendo referirnos a un “lenguaje tísico”.
— Antepone un concepto radical de “realidad”, su constante
motivación, al de “imaginación”.
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— Su concepto de “desarrollo” (éxito, reconocimiento), está
en contraposición con la vigente acepción del mismo. Así se
situa al margen en silencio, en continuo desafio con la
época actual. Si bien esto le confma, en cierto modo, al
anonimato, él considera necesario éste aislamiento para
preservar su ritmo de trabajo.
— El intimismo y la privacidad de su obra se enlazan
directamente con su individualidad. Su vida privada, lo más
intimo, constituye “su realidad”; en su caso, la práctica
del individualismo como búsqueda del desarrollo personal se
sitúa dentro de una colectividad integrada por familiares
y amigos.
— Su obra tiene un carácter marcadamente biográfico.
Consecuente con la estrecha relación que guardan su vida y
su obra, representa lo más próximo porque es lo que se
siente capaz de dominar, de conocer y de expresar con
autenticidad.
— Su obra no es una imitación sino un recordatorio de lo
real, cuya imagen se nos nuestra estática, intemporal.
Concibe el tiempo como elemento que da vida al alma humana;
no se trata del tiempo de los sucesos, sino del de las
vivencias. Esta peculiar interpretación del sentido
plástico del tiempo es más poética que dramática. Lo
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cotidiano, en la obra de Francisco López Hernández,
responde a su concepción del tiempo. A modo de
distanciamiento mental, la perspectiva de lo cotidiano
torna misterioso al hecho común, y el diario acontecer
aparece como lo inusitado, lo sin precedente.
— Su obra se caracteriza por la continuidad, Cada obra se
apoya en las anteriores, como si fuera la continuación de
un estudio planteado con antelación.
— En su factura se aprecia una terminación exquisita. Los
materiales se escogen en función del dominio que el
artista tiene de ellos, y su técnica es fruto de una
laboriosa investigación con la que aporta a todos sus
medios de representación soluciones innovadoras.
Profesional impecable, en su faceta de artista de encargo
realiza su trabajo con la misma técnica y soluciones que
aplica a su obra personal, si bien tiene en cuenta las
exigencias inherentes a cada encargo.
— Consideramos el dibujo como una rama autónoma en el arte
y, dentro de su obra, corno un lenguaje que, a pesar de ser
independiente de la escultura, se relaciona con ésta
directamente, ya que él lo considera como punto de partida
de todo medio de expresión plástica.
— En cuanto a la medalla, consigue individualizaría como
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medio de representación.
- Concibe la escultura de bulto redondo como retrato.
17’— La obra de Francisco López Hernández tiene un mayor
reconocimiento en el extranjero y, concretamente, en Alemania.
Esto obedece al descrédito de los artistas realistas en nuestro
país, cuyo reconocimiento y apoyo oficial ha sido casi
inexistente. Una actitud muy distinta prevalece en Alemania,
donde Ernst Wuthenow les introdujo en 1970, abriéndoles el camino





Los índices que contiene el presente capitulo se dividen en
cuatro apartados. En el primero consta el bibliográfico, que
contiene todos los libros consultados con (c). En eJ. segundo se
hace una relación de los catálogos donde se menciona la
participación, en las exposiciones a que se refieren dichos
catálogos, a Francisco López Hernández, tanto en España como en
ei extranjero. El contenido de muchos de sus textos ha sido
expuesto en el presente trabajo de investigación, donde se
ofrecen las traducciones pertinentes en los casos necesarios. El
tercero se compone de todas las publicaciones de revistas y
periódicos, españolas y extranjeras, en que se han publicado
artículos referentes a F.L.H., tanto de carácter individual como
de exposiciones colectivas. El cuarto es una relación por orden
cronológico de toda su obra, y contiene las referencias del
numero con que se clasifica cada una de ellas dentro de este
trabajo y de página, para permitir una localización más rápida
a futuras consultas.
Querernos recalcar el carácter compilatorio de este capítulo y su
posible utilidad para futuras investigaciones.
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Cabeza de cordero, Dibujo sobre papel, 45 x 56
cms. Col. particular, Alemania, (LXIV), (pág.
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Col. particular, Alemania, (LXIII), (pág. 221).
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La Calle, Dibujo sobre papel, 48,5 x 68,5 cras.
Col. particular, Alemania, (LXXIII), (pág. 231).
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Emil Cimiotti, Braunschweig, Alemania, (LXXXIII),
<pág. 241).
Ernst Wutherzow, Dibujo sobre papel, 82 x 71,5
cras. Col. Eva Wuthenow, Alemania, (LXXIV), (pág.
232).
Sn
Fuentes de León, Dibujo sobre papel, 36 x 52 cras.
Col. particular, Alemania, (LXXVI), (pág. 234).
Josefina Hernández, Dibujo sobre papel, 50 x 40
cras. Col. F4 Hernández Gil, Madrid, (LXXIX),(pág. 237).
Manos, Dibujo sobre papel, 20 x 25 cras. Col.
particular, Alemania, (LXXVII), (pág. 235).
Manos al teléfono, Dibujo sobre papel, 36 x 25
cms. Col, particular, Alemania, (LXX), (pág.
228).
Mediodía, Dibujo sobre papel, 51 x 72 oms. Col.
particular, Alemania, (LXXXII), (pág. 240).
Paisaje, Dibujo sobre papel, 29 x 41 cras. Col.
particular, Alemania, (LXXV), (pág. 233>.
Pilar Hernández, Bronce <2 ed.) y Madera, 132 x
40 x 32 oms. Col. Brockstedt en Alemania
(madera), Museo Darmstadt y Col. particular en
Alemania (bronces), (XXIV), (pág. 179).
Pilar Hernández, Dibujo sobre papel, 75 x 45 cras.
Col. particular, Alemania, (LXXVIII), (pág. 236).
1974
Antonio López, Dibujo sobre papel, 102 x 73 cras.
Col. del artista, (XCV), (pág. 253).
Desnudo, Dibujo sobre papel, 100 2< 70 cras. Col.
particular, Alemania, (XCII), (pág. 250).
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Col.El Taller, Dibujo sobre papel, 52 x 73 cms.
particular, Alemania, (XCIV), <pág. 252).
Flores Grandes,
cms. Col. del artista,
Dibujo sobre papel, 41,5 x
(LXXXVII), <pág. 245).
Flores Pequeñas, Dibujo sobre papel, 24 x 34 cras.







Isabel Pintando, Dibujo sobre papel,
Col. particular, Alemania, (LXXXIV),
100 x
(pág.
43 x 72 cms.
(pág. 242).
Josefina Quintanilla, Dibujo sobre papel, 70 x 50
cms. Col. particular, Alemania, (LXXXIX), (pág.
247).
Maria Moreno, Dibujo sobre
Col. particular, Alemania,
papel, 100 x 72 cras.
<XCIII), (pág. 251).











papel, 33 2< 49
(XCVI), (pág.
Taller de Escultura, Dibujo sobre papel,
cms. Col. particular, Alemania, <XCI),
249).
Taller Nocturno, Dibujo sobre papel, 76









Franchesco en el Estudio, Dibujo sobre
x 80 cras. Col. particular, Alemania,
(pág. 256).
Gran Vía de Madrid, Dibujo sobre papel, 64






Paisaje del Escorial, Dibujo sobre papel, 43 x 72







Alfonso XIII, Dibujo sobre papel, 63





Dormitorio de Trujillo, Dibujo sobre
55 cms. Col. particular, Alemania,
258).
Geranio blanco, Dibujo sobre papel,





Manos, (de Ernst Wuthenow), Dibujo sobre



















Ramas de naranjos, Bronce (4 copias), 200 x 300
cras. Edificio Bankinter del Paseo de la
Castellana de Madrid, (CCXXI), (pág. 404).
1977
Calle del Poniente, Dibujo sobre papel, 62 x 74,5
cras. Col, particular, Alemania, (CIX), <pág.
267).
Calle del Membrillo, Dibujo sobre papel, 70 2< 78
cms. Col. particular, Alemania, (CVIII), (pág.
266).
Calle con Coche, Dibujo sobre papel, 52 2< 69 cms.
Col, particular, Alemania, (CVI), (pág. 264).
Carmen López, Dibujo sobre papel, 100 x 70 cms.
Col. Antonio López García, Madrid, (CXIV), <pág.
272).
Clara Moneo, Bronce, Terracota, 36 x 63 x 34 cras.
Col. Leandro Navarro (bronce) y Col. del artista
(terracota), Madrid, (XXVII), <pág. 180).
Clara Moneo, Dibujo sobre papel, 55 x 47 cras.
Col, particular, Alemania, (CXI), <pág. 269).
Desnudo, Dibujo sobre papel, 169 x 100 cras. Col.
particular, Alemania, (CXIII), (pág. 271).
Interior, Dibujo sobre papel, 96 x 73 cts. Col.
particular, Alemania, (CVII), (pág. 265).
Nocturno en el estudio, Dibujo sobre papel, 96 x
73 cms. Col, particular, Alemania, (CXV), <pág.
273).
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Pensamientos, Dibujo sobre papel,
Col. particular, Alemania, (CXII),
30,5 x 32 cras.
(pág. 270).
Ventana del Estudio, Dibujo sobre papel, 87 2< 73
oms. Col. particular, Alemania, (CX), (pág. 268).
1978
Carmen López, Bronce, Escayola, 55 x
Col. Antonio López García, (bronce)










la Yedra en Madrid, Dibujo sobre papel,


















de Arquitectos de Cataluña,
de diámetro, Editada por el
de Arquitectos de Cataluña,
(pág. 373).
Comedor de Trujillo, Dibujo sobre papel, 88 x 73
oms. Col. particular, Alemania, (CXVIII), <pág.
276).
Interior del estudio, Dibujo sobre
75,5 cus. Col. particular, Alemania,
(pág, 279).
Interior de Trujillo, Dibujo sobre












papel, 95 x 73
<CXXII), (pág.
Isidoro Macabich, Dibujo







Bronce, 130 x 70 x 50 cras.
Dalt Villa, Ibiza,Jardines de Sa Carrossa,
(CCXXIII), (pág. 406).
Ventana del Taller, Dibujo sobre papel, 63,5 x 50
oms. Col. particular, Alemania, (CXIX), (pág.
277).
1979






Clara Moneo, Dibujo sobre papel, 54,5
























Trujillo, Dibujo sobre papel,
particular, Alemania, (CXXVI),
Buen, (Galicia), Dibujo sobre papel,
Col. particular, Alemania, (CXXIX),
Clara y Belén Moneo, Escayola,
oms. Col. particular, Alemania
del artista (escayola), Madrid
338).
Portada de la revista
n2233, Dibujo sobreColegio Oficial de
(CXXVIII), (pág. 286).
84 x 72 cras. Col.
(pág. 284).








del colegio de arquitectos
papel, 20 x 17 cras. Col.
Arquitectos de Madrid,
Reproduciones para el Teatro de Mérida, Piedra
artificial, Mérida, (CCXXXVI), (pág. 419).
1982
Banco Nacional de San Carlos, <solo anverso),
Bronce, 7 cms. de diámetro, Acuñada y editada por
el Banco de España, Madrid, <CCVII), <pág. 374).
Jiménez-Millas Gandarias, Dibujo sobre
52 x 37 cms. Col. Jiménez Millas, Madrid,
(pág. 288).
Calle de Poniente, Terracota,




















Clara Moneo, Terracota, Bronce, 20,5
Col. F Moneo, (terracota), Madrid,
(pág. 340).







El Beso, Litografía (50
28/50 Col. Jiménez—Millas
(CXXXII), (pág. 290 ).
















Bronce, 42,5 x 50,5 cras.
Alemania, (CLXXX),Hamburgo,
oms.Dibujo sobre papel, 100 x 70
Madrid, (CXXXI), (pág. 289).
Niña escribiendo, Cemento








Ofelia, Bronce, (2), 25
de Villa Cecilia, Sarriá,
Barcelona, <CCXXVII), <pág.
2< 66 2< 190 oms. Jardines
y Galería de
410 ).
santa reresa, (sólo anverso), Bronce, 9
diámetro, Editada y acuñada por la
















El Membrillo, Bronce, 370 x 220 cms.






2< 23 cms. Col. del
(pág. 344).
El Metro, Bronce y Escayola, 60 x 40 oms.
Estación del metro de Herrera Oria de Madrid





Dibujo sobre papel, 59 2< 52 oms.
Alemania, (CXXXVI), (pág. 294).
La Higuera,
España en Cadiz,






Escayola, 37,5 x 23 cms.
Madrid, <CLXXXI), (pág. 343).
Col. del
Metropolitano de Madrid, Bronce, 8 cras.
diámetro, Editada por el Ministerio
Transportes Turismo y Comunicaciones,
<CCX), (pág. 377).
MAdrid,
Monumento a la Constitución,
2< 16 cras. Col. del artista,
(maqueta>, 39 2< 19
Madrid, (CCXXVI),
<pág. 409).
Niña del Psicoanálisis, Terracota, 19,5 2< 16 cms.
Col. del artista, Madrid, (CLXXXIII), (pág. 345).
Niña del Psicoanálisis, Dibujo sobre papel, 21 2<





XXXIII Congreso Internacional del Psicoanálisis,
(solo anverso), Bronce, 7,5 cms. de diámetro,















Bodegón con Queso, Dibujo sobre papel, 32 x 35,5







papel, 41 2< 54
(CXXXIX), (pág.
El Balcón, Dibujo sobre papel,
Col, particular, Alemania, <CXL),














Franchesco, Bronce y Escayola, 190 x 50 x 60 oms.
Edificio INTELSAT en Washington, Jardines de la
Compañía Tabacalera en Coria (bronces) y Col, del
artista (escayola), Madrid, (XXXI), (pág. 184>.
Fuente, Bronce, 66 2< 170 x 40 oms. Ayuntamiento
de Logroño, (CCXXIX), (pág. 412).
La Noche, Resma









La Puerta del Estudio, Dibujo sobre papel, 41 2<
34 oms. Col. particular, Alemania, (CXXXVIII),
(pág. 296).
Pilar Hernández Gil, Dibujo sobre papel, 49 x 36
cras. Col. F Hernandez Gil, Madrid, (CXXXVII),
(pág. 295).
Relieve para la Telefónica, Terracota, 36 x 22
oms. Col. del artista, Madrid, (CLXXXIV), (pág.
346)
60 aniversario de La Telefónica, (sólo anverso),
Bronce, 8 cras. de diámetro, Acuñada por F.E.U.
Editada por la Telefónica, Madrid, (CCXI), (pág.
378).
1985
Ayuntamiento de Logroño, (2 placas distintas),
Bronce, 8 2< 5,5 oms. Acuñadas por F.E.U. Editadas
por el Ayuntamiento de Logroño, (CCXII), <pág.
379).
Asamblea de Extremadura, (2 placas distintas),
Bronce, 8 2< 5,5 OmS. Acuñadas por F.E.U. Editadas
por La Asamblea de Extremadura. (CCXII), (pág.
379> y (CCXII bis.), (pág. 380).
Consejo de Europa para la salvagua.rda del
patrimonio arquitectónico, Bronce, 10,5 oms. de
diámetro, Fundida y editada por el Ministerio de
Cultura, Madrid, (CCXIII), (pág. 381).
Enrique Tierno Galván, Bronce, 250 x 88 x 82 oms.
Escayola, 128 2< 44 2< 42 oms, Parque Enrique
Tierno Galván, Madrid (bronce), y Col. del




Arquitectura, Dibujo sobre papel, 21 2< 16 oms.
Portada del n~ 263 de la Revista del Colegio
Oficial de Arquitectos de Madrid, (CXLIII),
(pág. 301).
Blanca Gandarias y Teresa Jiménez Millas, Dibujo
sobre papel, 75,5 x 67 cras. Col. Jiménez—Millas
Gandarias, Madrid, (CXLII), <pág. 300).
Niña sentada en el jardín, Bronce, 28,5 x 45 cins.
Colegio Nuestra Señora de Santa Maria de Madrid,
Escayala, Col, del artista, Madrid, <CCXXXV),
(pág. 418).
Proyecto Paseo Marítimo de Barcelona, Escayala,
Desaparecido, <CCXXXIV), (pág. 417).
Velázquez, Bronce y Escayala, 104 x 38 x 23 oms.
C/ Velazquez esquina con C/ Juan Brava, (bronce)
y Col. del artista (escayola), Madrid,
(CCXXXIII), (pág. 416).
X Semana de la Escuela en Extremadura, Terracota,
16 oms. de diámetro, Bronce 5,5 oms. de diámetro,
Acuñada por F.E.U. Madrid, Editada por la
Asamblea de Extremadura, <CCXIV), (pág. 382).
1987
Ana it, Dibujo sobre papel, 45,5 x 37,8 cras. Col.
particular, Alemania, <CXLIV), <pág. 302).
Ana XI, Dibujo sobre papel, 41,5 x 35 oms. Col.
particular, Alemania, (CXLV), <pág. 303).
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Ana Ortiz pintando, Bronce, 15 x 20,5 cras. Col.
particular y
(pág. 349).
del artista, Madrid, <CLXXXVII),
Bodegón con Melón, Dibujo sobre papel, 33,5 x
Alemania, (CXLVI),38,2 cms. Col. particular,
(pág, 304).
Bodegón con Queso y Huevos, Dibujo sobre papel,




Butaquitas en el Jardín, Bronce, Poliester, 22 2<
16 cras. Col. Fundación MAPFRE, Madrid,
Col. del artista <poliester),
(pág. 348).
Consuelo de la Cuadra, Escayole. (2 ed.), 50 x 43
x 24 cras. Col. de la cuadra—Salas, y del artista,
Madrid, (XXXII), (pág. 185).
Isabel en la calle Primera, Terracota, Bronce, 45
x 58 x 2 oms. Col del artista, Madrid, (CLXXXV),
<pág. 347).
Ana Ortiz, Resma de poliester y aglomerado de
mármol, 240 x 140 x 150 oms. Asamblea de
Extremadura, Mérida, Escayole., 146 2< 58 x 70 cras.
Col. del artista, Madrid, (CCXXXVII), (pág. 420).
Bodegón con sandias, Dibujo sobre papel, 32,5 2<
42,5 oms. Col. particular, Alemania, (CXLIX),
(pág. 307).
Interior de Trujillo, Dibujo sobre papel, 65 x 50
cras. Col. particular, Alemania, (CLI), <pág. 309).
1988
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Col.La Pedriza, Dibujo sobre papel, 67 x 56 oms.
particular, Alemania, (CL), (pág. 308).
La niña, Dibujo sobre papel, 45,5 2< 37 cras. Col,
Javier Folgueras, Madrid, (CXLVIII), (pág. 306).
Muchacha en la fuente, Bronce,
Col. MOPU, Madrid, (CLXXXVIII),






la Comunidad de Madrid, Piedra
174 2< 80 2< 70 oms. Archivo de la
Madrid de la C/ Talavera, (CCXLV),
Calle Magdalena, Dibujo sobre papel, 45,5 x 52,5








47 2< 21 x 12 cras. Col.
del artista, Madrid,
Lagartija, <bocallaves), Bronce,
diámetro, Mérida, Asamblea de





Lagarto, Bronce, 45 x 15 x 10 cus. Archivo de la





2< 43 x 45 cras. Teatro Rojas,














Barrio de Madrid, Dibujo sobre papel, 60 x 72,8
oms. Col. particular, Alemania, (CLVI), (pág.
314).
Barrote, (varias unidades), Bronce, 81 x 5 x 6
cras. Para la balaustrada del estanque del palacio
de Cadarso de los Vidrios, Madrid, <CCXL). (pág.
423).
Francisca Pizarro, Escayole., 62 2<










Isabel Quintanilla, Dibujo sobre papel, 64 x 51





de la Silla, Dibujo sobre papel,
Col. del artista, Madrid, <CLVII),
200 2<
<pág.
Niña de la Constitución (M’ del Mar>, Bronce (2
ed.> y Escayole., 102 x 68 x 40 cras. Plaza de la
Constitución de Gerona <bronce), y Col. del




Plato de Higos y Salero, Dibujo sobre papel, 40.5
2< 33 oms. Col. del artista, Madrid, (CLV), <pág.
313).
Visita al Hospital, Escayola,
Terracota, 240 x 352 cras. Hospital
en Tarragona (terracota), Col.
(escayola), y Col. del artista








y Pan, Dibujo sobre papel, 41,5 x 31
del artista, Madrid, (CLIX), <pág.
Isabel Quintanilla, Dibujo sobre papel, 62 2< 68
cms. Col. particular, Alemania, (CLVIII),
(pág. 316).
1992
Bodegón de Ciruelas, Dibujo
44,2 oms. Col. particular,
(pág. 320).
Bodegón con pescados, Bronce, 46
Col. particular, Madera, Col.







sobre papel, 39,8 2<
Alemania, (CLXII),
x 35 2< 14 cras.
del artista,
41 2< 19 x 16 cras. Maqueta para
Parque Kurtz de San Sebastian,
426).
39 x 15 x 19 oms. Maquetas para




Franchesco, Dibujo sobre papel, 130 x 93 cras.




Bronce, 192 x 130 cras.
y Fabra de Barcelona,
Pompeu y Fabra, Dibujo sobre papel, 66 x 55 cms.
Col. del artista, Madrid, (CLXI), (pág. 319).
1993
Calle de Alcalá, Dibujo sobre papel, 73 2< 91 oms.
Col. del artista, Madrid, (CCXLIII), (pág. 321).
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